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RESUMEN 
 
En el presente Trabajo de Fin de Grado se desarrolla el estudio histórico-
iconográfico y técnico, así como una propuesta de intervención alrededor de 
una pintura al óleo sobre lienzo con la representación pasionista del Cristo de la 
Humildad. Se trata de una obra documentada cronológicamente en 1771, y 
firmada por el pintor valenciano José Maea (Valencia, 1760-Madrid, 1826), 
procedente del coleccionismo privado. En el reverso de la pintura aparece una 
inscripción que nos remite a la fuente gráfica en un cuadro de Alonso Cano 
(Granada, 1601-1667), conservado en la iglesia de San Ginés de Madrid.  
 
En el reverso, en la parte inferior del bastidor se ha conservado un pequeño 
papel manuscrito que nos informa de su antiguo propietario. Se trata de D. 
Rafael Comenge (Alberic, 1865-1934), diputado a las Cortes Españolas durante 
la restauración borbónica. El documento firmado en la pequeña pedanía de La 
Portera (Requena), hace referencia a la donación realizada a su amigo D. Julián 
Vicedo en 1920. 
 
En la obra se puede apreciar una intervención integral de restauración que 
trató de subsanar problemas estructurales a través de un entelado total, así 
mismo, se pueden documentar con bastante facilidad las zonas reintegradas 
que se ejecutaron a través de un retoque no discernible. Como daño principal 
cabe señalar los estucos correspondientes a estas lagunas, que presentan 
descohesiones y levantamientos puntuales que comprometen seriamente la 
estabilidad de la pintura. A través de los estudios y análisis realizados se ha 
llevado a término una propuesta de intervención de restauración, así como unos 





Cristo de la Humildad, Jose Maea, pintura valenciana del s. XVIII, Alonso 
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ABSTRACT 
 
The current Final Degree Project involves a historical, technical and 
iconographical analysis, as well as a proposal for intervention over an oil painting 
on canvas with the “pasionista” representation of the Cristo de la Humildad. This 
work, which comes from a private collection, is chronologically documented in 
1771 and signed by José Maea (Valencia, 1760-Madrid, 1826). On the painting’s 
reverse we can appreciate an inscription that refers to the graphic source, a 
painting by Alonso Cano (Granada, 1601-1667) that rests in the church of San 
Ginés, Madrid. 
 
On the lower side of the stretcher’s reverse, we can find a small manuscript 
that tells us about its last owner: D. Rafael Comenge (Alberic, 1865-1934), a 
representative of the Spanish Courts during the Bourbon’s Restauration. The 
document, signed in the small district of La Portera (Requena), references the 
donation to his friend D. Julián Vicedo in 1920.  
 
We can observe a comprehensive restauration’s intervention in the painting 
that tried to solve structural problems through a complete cloth-covered 
process. Likewise, the reinstated areas can be easily documented thanks to a 
non-perceptible retouch. The most remarkable damage concerns the 
correspondent plasters to these gaps, that show disharmony and punctual 
liftings that compromise the stability of the painting. Using the completed 
studies and analysis as a starting point, a proposal for a restauration’s 
intervention and a series of basic parameters for preventive conservation have 




Cristo de la Humildad, José Maea, Valencian painting of the XVIII century, , 
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1. INTRODUCCIÓN 
 
Con la fundación de las Reales Academias a mediados del siglo XVIII, el Estado 
adquiere una herramienta con la que transmitir las ideas políticas de la 
Ilustración acordes con la moderación, el equilibrio y las normas que gozaron de 
gran aceptación por su estrecha vinculación con el estilo Neoclásico, ya que los 
postulados del estilo imperante se conciliaban muy bien con las mencionadas 
teorías políticas. Sin embargo, la concentración del arte casi exclusivamente en 
la corte hizo que a pesar de la creación de la Academia de San Carlos, en Valencia 
el neoclasicismo tuviera escasa repercusión, predominando el barroco hasta 
principios del siglo XIX. 
 
En este contexto, José Maea (Valencia 1760-Madrid 1826), pintor valenciano 
que comienza su formación artística en la Real Academia de San Carlos y que se 
traslada a la de Madrid donde finaliza sus estudios, desarrolla un importante 
papel como miembro de la Real Academia de San Fernando en Madrid. Tanto 
sus funciones en esta institución, como su producción artística son en gran 
medida desconocidas. 
 
El desconocimiento existente en torno a este pintor y sus obras está 
relacionado con el presente trabajo, ya que el lienzo objeto de estudio se 
adquirió debido a que el antiguo propietario del lienzo realizó una lectura 
errónea de su característica firma “J(ose)ph Maea lo p. en M. año 1771”, 
confundiendo la grafía “e” con una “c”, lo que le indujo a interpretar que se 
trataba de un desconocido pintor “Maca”. Esta pintura fue descubierta por un 
coleccionista privado que, en conocimiento de la obra de Maea y de la 
importancia de este pintor, adquirió el cuadro proponiendo realizar su estudio 
para su puesta en valor.  
 
El Cristo de la humildad de Maea (Imagen 1) oculta una serie de datos que 
pueden pasar desapercibidos en un primer momento. Este lienzo evoca por sí 
mismo a tres personalidades importantes de la historia. En primer lugar, la 
pintura remite a su autor, Maea, que tal y como queda documentado en la firma, 
lo pintó en 1771. En segundo lugar, el pasaje en él represendo remite al cuadro 
original de Alonso Cano (1601-1667), que se conserva en la Iglesia de San Ginés 
en Madrid, hecho que además queda constatado en la inscripción que puede 
leerse en el reverso de la obra. Finalmente, una pequeña cartela adherida al 
listón inferior del bastidor revela que la obra fue un obsequio de D. Rafael 
Comenge (Alberic, 1865-1934) a un buen amigo, D. Julián Vicedo, indicativo de 
que en algún momento perteneció a este personaje que desempeñó un 
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Desde el punto de vista técnico, la obra presenta una antigua intervención 
de restauración para tratar de subsanar los problemas estructurales del soporte 
mediante la realización de un entelado total, así como la reintegración no 
discernible de los faltantes y lagunas provocados por la rotura. Como daño 
principal se destaca la descohesión y levantamientos puntuales de algunos 
estucos correspondientes a las pérdidas de soporte. 
 
A partir del estudio histórico-iconográfico y técnico se plantea una propuesta 
de intervención sobre esta pintura al óleo sobre lienzo con la representación 
pasionista del Cristo de la Humildad. 
 
  
Imagen 1. Cristo de la Humildad 
José Maea 
S. XVIII. Escuela valenciana 





Imagen 2. Autorretrato de José Maea. Lápiz negro sobre papel preparado a la aguada. S. XVIII. Biblioteca 
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2. OBJETIVOS 
 
El principal objetivo del presente trabajo consiste en establecer una 
propuesta de intervención para llevar a cabo el proceso de restauración del 
lienzo del Cristo de la Humildad de José Maea, así como realizar una 
documentación de la obra y el artista. Asimismo, se pretende documentar una 
serie de hechos históricos en la autoría y propiedad de la obra que implican a 
dos personajes importantes a nivel artístico y político.  
 
Se pretende entonces, trazar un hilo conductor entre la obra del artista y el 
contexto histórico y artístico en el que se desarrolla, así como establecer un 
procedimiento de intervención adecuado. Para llevarlo a cabo se han planteado 
una serie de objetivos secundarios:  
- Recopilar los datos bibliográficos más relevantes del autor. 
- Analizar las influencias artísticas que configuran el estilo del pintor. 
- Establecer el contexto histórico y artístico en el que se desarrolla la 
pintura valenciana del siglo XVIII. 
- Dar a conocer la personalidad de Rafael Comenge y su vinculación con 
el coleccionismo de arte en el siglo XIX. 
- Estudiar las características técnicas y formales de la pintura de José 
Maea y compararla con la obra original de Alonso Cano. 
- Evaluar el estado de conservación que presenta la obra. 
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3. METODOLOGÍA 
 
Para lograr dichos objetivos, se ha empleado una metodología basada 
fundamentalmente en el estudio teórico a través de la consulta de una serie de 
fuentes bibliográficas y páginas web para recopilar información acerca de la 
formación y obra del artista. Los recursos consultados para realizar la 
aproximación del contexto histórico y artístico consisten en diversas 
monografías especializadas, catálogos y revistas de arte, así como trabajos 
finales de grado, máster o doctorados. Asimismo, se empleó la información 
disponible en páginas webs de instituciones oficiales como el Museo del Prado 
y artículos en línea de revistas científicas y de arte.  
 
Por otro lado, para determinar los aspectos técnicos de la obra, la naturaleza 
de los distintos estratos que la componen y el estado de conservación, se ha 
recurrido a la realización de fotografías con diferentes técnicas, así como 
sencillas pruebas analíticas para determinar la naturaleza de los materiales: 
 
- Ensayo pirognóstico para determinar el origen de las fibras que 
componen los hilos del soporte. 
- Prueba de secado-torsión para caracterizar la naturaleza del 
tejido del soporte. 
- Fotografía ultravioleta de fluorescencia para la identificación de 
repintes. 
- Fotografía infrarroja en blanco y negro para observar el posible 
dibujo subyacente. 
- Fotografía con luz rasante y transmitida para constatar el estado 
del soporte y de los estratos pictóricos. 
- Macrofotografía para caracterizar el soporte y determinar el 
estado de la pintura. 
- Rayos X para conocer el estado real de conservación de la 
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Imagen 2. Autorretrato de José 
Maea. Lápiz negro sobre papel 
preparado a la aguada. S. XVIII. 
Biblioteca Nacional de España, 
Madrid. 
 
Imagen 4. Dibujo para grabar del 
retrato de Juan Ginés de Sepúlveda. 
José Maea. Grafito. 1792-95. 
Calcografía Nacional, 
Madrid.Imagen 5. Autorretrato de 
José Maea. Lápiz negro sobre papel 
preparado a la aguada. S. XVIII. 
Biblioteca Nacional de España, 
Madrid. 
4. UN LIENZO DEL CRISTO DE LA HUMILDAD 
DE JOSÉ MAEA (VALENCIA 1760-MADRID 
1826) 
 
4.1. BIOGRAFÍA DEL AUTOR 
Considerado por algunos historiadores perteneciente a los pintores 
retardarios del academicismo, sus obras son fundamentalmente de carácter 
religioso y de ejecución convencional, aunque también son destacables sus 
trabajos como retratista, así como sus dibujos y grabados1. En sus pinturas, 
caracterizadas por el colorido contrastado y el uso de un canon estilizado en sus 
figuras que presenta habitualmente en actitudes contenidas y con rasgos 
suavizados2, se refleja el estilo neoclásico de Mengs3, uno de los pintores más 
influyentes del momento en la corte. Se trata de un pintor poco conocido, 
aunque de singular importancia, debido a la notable carrera que desempeña 
como académico miembro de la Real Academia de San Fernando en Madrid4. 
Algunos autores, como Tomás Esteve Martín o Luis Morales y Marín, han llevado 
a término algunas aproximaciones a su perfil biográfico, sin embargo, se 
requiere de un estudio más pormenorizado, así como de un análisis más 
riguroso de su producción, ya que a día de hoy sigue siendo en gran parte 
desconocida5. 
 
Maea (Imagen 2) nació en la ciudad de Valencia en el año 1760, ciudad en la 
que adquiere los primeros conocimientos y nociones en materia artística con el 
que fuese su maestro el pintor y sacerdote Cristóbal Valero. En relación con la 
Real Academia de Bellas Artes de San Carlos se forma con José Camarón (1731-
1803) con quien a menudo se suele confundir su producción por la influencia y 
la proximidad de sus estilos6. 
 
 
1 GARCÍA RODRÍGUEZ, A. Pintura valenciana. Valencia: Cátedra de Eméritos de la Comunidad 
Valenciana, 2008. p. 186-187. 
2 MORALES Y MARÍN, J.L. El pintor valenciano José Maea (1760-1826). Noticias documentales y 
composiciones para ser grabadas. En: Archivo de Arte Valenciano. Nº 78. Valencia: Real Academia 
de Bellas Artes de San Carlos, 1997. p. 112. 
3 Museo del Prado. Maea, José. En: Museo del prado [en línea] [Consulta: 17/04/2021]. 
Disponible en: https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/maea-jose/aaf1a1cf-91ba-
4dda-a488-24e2940a8120 
4 AGUILERA CERNI, V. Historia del arte valenciano. 4, Del manierismo al arte moderno. Valencia: 
Consorci d'Editors Valencians, 1989. p.306. 
5 ALBA PAGÁN, E. La pintura y los pintores valencianos durante la Guerra de la Independencia y 
el reinado de Fernando VII (1808 - 1833). GIL SALINAS, R. (dir.). Tesis doctoral, Universitat de 
València, 2004. Consulta: 22/04/2021. Disponible en: https://www.tdx.cat/handle/10803/9966. 
p. 1465. 
6 MORALES Y MARÍN, J.L. El pintor valenciano José Maea (1760-1826). Noticias documentales y 
composiciones para ser grabadas. En: Archivo de Arte Valenciano. Nº 78. Valencia: Real Academia 
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Imagen 3. Resurrección de Lázaro. 
José Maea. Óleo sobre lienzo 1790. 
Colección Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando, Madrid. 
 
Imagen 6. Retratos de los duques de 
Berwick. José Maea. Óleo sobre 
lienzo. 1791. Colección Casa Alba, 
Palacio de Liria, Madrid.Imagen 7. 
Resurrección de Lázaro. José Maea. 
Óleo sobre lienzo 1790. Colección 
Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando, Madrid. 
 4  Dibujo para grabar d l 
ret ato de Juan Ginés d  Sepúlveda. 
José Maea. Grafito. 1792-95. 
C lcografía Nacion l, Madrid. 
 
Imagen 8. Resurrección de Lázaro. 
José Maea. Óleo sobre lienzo 1790. 
Colección Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando, 
Madrid.Imagen 9. Dibujo para 
grabar del retrato de Juan Ginés de 
Sepúlveda. José Maea. Grafito. 
1792-95. Calcografía Nacional, 
Madrid. 
A sus 17 años se trasladó a Madrid, para ampliar sus conocimientos en la 
Academia de San Fernando7 donde figura como alumno hasta 17868. Al año 
siguiente, en 1787, participó en los Premios Generales de la Primera Clase de 
Pintura consiguiendo el primer premio por la representación del pasaje bíblico 
del Salvamento de Moisés por la hija del Faraón, obteniendo por ello una 
medalla de oro que le fue entregada honoríficamente por el Conde de 
Floridablanca9, secretario de Estado entre 1777 y 1792.  
 
Desde 1779 hasta 1786 consiguió, de forma interrumpida, ayudas en 
metálico que la Academia de San Fernando concedía a sus alumnos más 
aventajados mensualmente a fin de incentivar su trabajo10. 
 
En 1790 fue nombrado Académico de Mérito por la Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando tras presentar su lienzo Resurrección de Lázaro11 (Imagen 
3), cuadro que fue elogiado por Goya (1746-1728) y Bayeu (1734-1795)12. Este 
reconocimiento proporcionó a Maea un nuevo cargo que consistía en sustituir a 
los Directores o Tenientes Directores en su ausencia adquiriendo todas sus 
funciones13, comenzando así su carrera como docente de la Academia de San 
Fernando14. 
 
En reconocimiento a su trayectoria artística y principalmente por su habilidad 
en materia gráfica, en 1791, la Secretaría de Estado encomendó a José Maea 
copiar los retratos de varones ilustres de la Nación, cuyos originales se 
encontraban en el Real Sitio del Escorial, siendo estos dibujos grabados 
posteriormente para realizar la serie de “Retratos de los Españoles Ilustres con 
un epítome de sus vidas”15 (Imagen 4). Maea llevó a término 53 dibujos, siendo 
el artista encargado de ejecutar un mayor número de ellos, lo cual es indicativo 
de que debía ya de poseer cierto prestigio como dibujante16. Ese mismo año 
pintó los retratos de los duques de Berwick, conservados actualmente en el 
Palacio de Liria, que son dos de sus pinturas más destacables. Estas consisten en 
dos lienzos en los que aparecen los Duques de pie y de cuerpo entero, en los 
que se puede documentar la característica firma del pintor que dice “José Maea 
p. año 1791”17 (Imagen 5). 
 
7 MORALES Y MARÍN, J.L. Op. cit., 1997. p. 112. 
8 NAVARRETE MARTÍNEZ, E. Real Academia de la Historia [en línea] [fecha de consulta:19 abril 
2021]. Disponible en: http://dbe.rah.es/biografias/19403/jose-maea 
9 ESTÉVEZ MARTÍN, T. Don José Maea, pintor 1760-1826. En: Boletín de la Sociedad Española de 
Excursiones. Vol. 41. Madrid: La Sociedad, 1933. [Consulta: 18/04/2021]. Disponible en: 
https://ddd.uab.cat/record/40577. p. 113-114. 
10 ALBA PAGÁN, E. Op. cit. 2004. p. 1449. 
11 MORALES Y MARÍN, J.L. Op. cit. 1997. p. 112. 
12 AGUILERA CERNI, V. Op. cit. 1989. p. 307. 
13 ESTÉVEZ MARTÍN, T. Op. cit. 1933. p. 114. 
14 ALBA PAGÁN, E. Op. cit. 2004. p. 1452. 
15 ESTÉVEZ MARTÍN, T. Op. cit. 1933. p. 115. 
16 ALBA PAGÁN, E. Op. cit. 2004. p. 1452. 
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Imagen 5. Retratos de los 
duques de Berwick. José Maea. 
Óleo sobre lienzo. 1791. 
Colección Casa Alba, Palacio de 
Liria, Madrid. 
 
Imagen 10. Lienzo conservado en 
la Capilla de la Sapiencia. Virgen 
con el Niño y ángeles. José Maea. 
Óleo sobre lienzo. 1790. Capilla 
de la Sapiencia, Universitat de 
València.Imagen 11. Retratos de 
los duques de Berwick. José 
Maea. Óleo sobre lienzo. 1791. 
Colección Casa Alba, Palacio de 
Liria, Madrid. 
Sin embargo, la aspiración de Maea era obtener el puesto de Teniente 
Director en San Fernando, para el cual se presentó en 1795, siendo el cargo 
concedido finalmente a José Camarón. En los años sucesivos fue propuesto en 
diversas ocasiones, pero no fue hasta 1812 cuando, durante la ocupación 
francesa, consiguió ser nombrado para el mismo puesto de la Real Academia de 






























Con el fin de la Guerra de la Independencia (1808-1814) y el regreso de 
Fernando VII al trono, Maea perdió su puesto como Teniente Director y pintor 




18 AGUILERA CERNI, V. Op. cit. 1989. p. 307. 




 Un Cristo de la Humildad del pintor José Maea. Helena Monllor Putzke 13 
Imagen 6. Lienzo conservado en la Capilla de 
la Sapiencia. Virgen con el Niño y ángeles. José 
Maea. Óleo sobre lienzo. 1790. Capilla de la 
Sapiencia, Universitat de València. 
 
Imagen 12. Piedad. José Vergara. Óleo sobre 
tabla. S. XVIII. Real Academia de Bellas Artes 
de San Fernando, Madrid. 
Imagen 13. Lienzo conservado en la Capilla de 
la Sapiencia. Virgen con el Niño y ángeles. José 
Maea. Óleo sobre lienzo. 1790. Capilla de la 
Sapiencia, Universitat de València. 
Las continuas aspiraciones de Maea alrededor de los cargos importantes de 
la Real Academia de San Fernando como principal institución de la Bellas Artes 
en el estado, propició que intentase en sucesivas ocasiones aspirar al cargo de 
Director y, no fue hasta 1822 con la renuncia de Vicente López cuando 
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Transcurridos cuatro años desde su nombramiento como Director, muere en 
Madrid el 11 de febrero de 1826, a los sesenta y seis años de edad21 dejando 
tras de si una extensa producción de dibujos conservados en el Museo del Prado 
así como una trayectoria artística de consolidada reputación. Lamentablemente 
en Valencia su ciudad de origen a penas guarda memoria de su legado a 
excepción del magnífico lienzo conservado en la capilla de Sapiencia de la 
Universitat de València (Imagen 6), posiblemente el único espacio expositivo 
donde cuelga una obra de nuestro autor. 
 
4.2. LA PINTURA VALENCIANA DEL SIGLO XVIII 
El siglo XVIII en España comenzó con un contexto histórico convulso por la 
sucesión al trono tras la muerte de Carlos II. De un lado, las potencias marítimas 
de Inglaterra, Holanda, Portugal y el impero alemán con el apoyo de los reinos 
de Aragón, Valencia y Cataluña, proponían al archiduque Carlos de Habsburgo 
como heredero al trono, mientras que Francia y las cortes de Castilla junto con 
los ducados de Saboya y Mantua, proponían a Felipe de Borbón. En 1713, tras la 
Guerra de Sucesión finalizó el reinado de los Austria y se instauró la monarquía 
absoluta en España con el reconocimiento de Felipe V como rey de España. Con 
la muerte de Felipe V, comenzó el periodo de la Ilustración, movimiento cultural, 
político e intelectual surgido en Francia basado en la ciencia y el racionalismo 
que se inició en 1746 con el reinado de Fernando VI y terminó en 1788 con el fin 
del reinado de Carlos III. Aunque este movimiento critica el absolutismo y va en 
contra del Antiguo Régimen, Carlos III adoptó estos criterios, pero sin renunciar 
al poder absoluto, conociéndose por ello su reinado como despotismo 
ilustrado22. 
 
Con la instauración de la dinastía borbónica se adoptó el modelo francés de 
gobierno en el que el Estado adquiría una función educativa y fundó las Reales 
Academias a través de las cuales transmitía las teorías políticas de la 
Ilustración23, permitiendo así la difusión del Neoclasicismo. Esta expansión se 
produjo fácilmente debido a la vinculación existente entre Academicismo y 
Neoclasicismo, ya que la estética de este último, que buscaba la moderación, el 
equilibrio y las normas, se correspondía con las directrices políticas24. De esta 
manera y, como consecuencia de un cambio en el contexto sociocultural y los 
gustos de la sociedad, la quietud y la armonía características del Renacimiento 
se imponen al dinamismo y movimiento que habían sido tan perseguidos 
durante el Barroco25. 
 
 
21 ALBA PAGÁN, E. Op. cit. 2004. p. 1456. 
22 FORNÉS BONAVÍA, L. Historia de España. 2010. [Consulta 8/04/2021]. Disponible en: 
https://elibro.net/es/ereader/upv/36418. p. 124. 
23 AGUILERA CERNI, V. Op. cit. 1989. p. 227-228. 
24 GARCÍA RODRÍGUEZ, A. Op. cit. 2008. p. 131. 
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Imagen 7. Piedad. José Vergara. Óleo 
sobre tabla. S. XVIII. Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando, Madrid. 
 
 
Imagen 14. Telémaco y Méntor. Cristóbal 
Valero. Óleo sobre lienzo. 1754. Real 
Academia de Bellas Artes de San 
Fernando, Madrid. Imagen 15. Piedad. 
José Vergara. Óleo sobre tabla. S. XVIII. 




Las Reales Academias de la Lengua y de la Historia fueron las primeras que 
se constituyeron bajo el amparo de la nueva Monarquía, creándose en 1752 la 
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en Madrid26. 
 
En Valencia, existe la dificultad intrínseca de establecer límites definidos a 
estos movimientos artísticos, ya que se solapan adaptándose al contexto 
histórico de cada región27 y cuya asimilación, además, viene determinada por la 
predisposición a incorporar y desarrollar las nuevas corrientes artísticas de cada 
artista o escuela28. 
 
En Valencia se quiso introducir el Neoclasicismo por medio de la creación de 
una Academia como la de Madrid, a través de la cual instruir a los artistas de 
acuerdo con unas normas modernas, diferenciando así al artista del maestro 
formado en el taller, como era propio de la sociedad feudal y artesanal de la cual 
Europa empezaba a distanciarse29. 
 
Tras varias tentativas de crear academias de pintura, como la del pintor Juan 
Antonio Conchillos (1641-1711) o la antigua Academia de Santa Bárbara, se 
inauguró la Escuela de Bellas Artes el 17 de enero de 1753 cuya gestión corrió a 
cargo de artistas e intelectuales valenciano30. La afluencia creciente de alumnos, 
junto con la aceptación social que tuvo la escuela, hizo plantear la necesidad de 
que la academia valenciana aspirara a adquirir organización y rango similares a 
 
26 AGUILERA CERNI, V. Op cit. 1989. p. 228. 
27 GARCÍA RODRÍGUEZ, A. Op. cit. 2008. p. 131. 
28 AGUILERA CERNI, V. Op.cit. 1989. p. 227. 
29 LLOBREGAT CONESA, E.A., YVARS, J. F. Història de l'art al Pais Valencià. Vol. 2. Valencia: Eliseu 
Climent/3i4, 1988. p. 271. 
30 GARCÍA RODRÍGUEZ, A. Op. cit. 2008. p. 169. 
Imagen 8. Telémaco y Méntor. Cristóbal 
Valero. Óleo sobre lienzo. 1754. Real 
Academia de Bellas Artes de San 
Fernando, Madrid.  
 
Imagen 16. Telémaco y Méntor. 
Cristóbal Valero. Óleo sobre lienzo. 
1754. Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando, Madrid.  
Imagen 9. La Dolorosa. José Camarón. 
Óleo sobre lienzo. 1785-1790. Museo del 
Prado, Madrid.  
 
Imagen 17. Carlos III. Rafael Mengs. Óleo 
sobre lienzo. 1765. Museo del Prado, 
Madrid.Imagen 9. La Dolorosa. José 
Camarón. Óleo sobre lienzo. 1785-1790. 
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Imagen 10. La Oración en el Huerto. 
Giaquinto. Óleo sobe lienzo. Hacia 
1854. Museo del Prado, Madrid. 
 
Imagen 20.La Asunción de la Virgen. 
Mariano Salvador Maella. Óleo 
sobre lienzo. S. XVIII. Museo del 
Prado, Madrid.Imagen 21. La 
Oración en el Huerto. Giaquinto. 
Óleo sobe lienzo. Hacia 1854. Museo 
del Prado, Madrid. 
Imagen 11. Carlos III. Rafael Mengs. 
Óleo sobre lienzo. 1765. Museo del 
Prado, Madrid. 
 
Im ge 18. La Oración en el Huerto. 
Giaquinto. Óleo sobe lienzo. Hacia 
1854. Museo el Prado, 
Madrid.Imagen 19. Carlos III. Rafael 
Mengs. Óleo sobre lienzo. 1765. 
Museo del Prado, Madrid. 
la de San Fernando. Para ello, se presentaron en Madrid obras de todos los 
maestros de la academia, entre los cuales había obras de los pintores José 
Vergara (Imagen 7), Cristóbal Valero (Imagen 8) y José Camarón (Imagen 9), así 
como de los escultores Ignacio Vergara, Luis Domingo y Manuel Monfort, a los 
que, tras la evaluación de sus obras, se les otorgó nombramiento de Académicos 
de Mérito31. De esta manera, los estatutos de la Academia de Bellas Artes de 
San Carlos fueron aprobados por el rey Carlos III en 176832, equiparándose así la 
institución valenciana a la madrileña. 
 
Las tareas de las academias provinciales, bajo las directrices de la de San 
Fernando, consistían en la educación y formación de los artistas en el ámbito de 
la pintura, escultura, arquitectura y grabado, así como de la difusión de unos 
cánones ideales estéticos bien definidos33. Sin embargo, a pesar de la creación 
de la Academia de San Carlos, en el siglo XVIII en Valencia predominó el Barroco, 
teniendo los movimientos clasicistas y neoclásicos europeos escasa 
repercusión34. 
 
La prolongación del Barroco en este siglo se debió en gran medida a que el 
arte se concentró casi exclusivamente en la corte. No existieron grandes 
mecenas ni coleccionistas como en la centuria anterior y, como consecuencia 
del absolutismo centralista, disminuyó el poder económico y adquisitivo de la 
iglesia y la nobleza, dejando de ser los principales promotores de la creación 
artística y, por ende, tampoco se desarrolló una burguesía poderosa que 
demandara arte35. Como consecuencia de esta situación, en el arte provincial, 
los artistas se sometían a “mecenazgos precarios de bajo tono cultural”36. A esta 
situación se suma el hecho de que, desde la corte, trajeron a un número mucho 
mayor de pintores extranjeros, como Giaquinto (1703-1766) (Imagen 10), 
Mengs (1728-1779) (Imagen 11) y Tiepolo (1696-1770), artistas punteros de la 
Europa de la época37, siendo la figura de Anton Rafael Mengs la que representó 
el ideal teórico del Neoclasicismo mediante su difusión a través de sus 
publicaciones en 178038.  
 
Sin embargo, a pesar de esta situación desoladora, cabe destacar como 
pintores notables nacidos en la primera mitad de siglo a José Vergara Gimeno 
 
31 AGUILERA CERNI, V. Op.cit. 1989. p. 231. 
32 GARCÍA RODRÍGUEZ, A. Op.cit. 2008. p. 170. 
33 GIL SALINAS, R., ALBA PAGÁN, E. Arte durante la Edad Contemporánea. En: HERMOSILLA PLA, 
Jorge. La ciudad de valencia. Historia, geografía y arte. Valencia: Universitat de València, D.L. 
2009. Tomo 2. p. 367. 
34 LLOBREGAT CONESA, E. A., YVARS, J. F. Op. cit. 1988. p. 271. 
35 RODRÍGUEZ G. CEBALLOS, A. El siglo XVIII: entre tradición y academia. 1992. [Consulta 
8/04/2021]. Disponible en: https://elibro.net/es/ereader/upv/52386. p.155. 
36 LLOBREGAT CONESA, E. A., YVARS, J. F. Op. cit. 1988. p. 271. 
37 RODRÍGUEZ G. CEBALLOS, A. Op. cit. p. 156. 
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Imagen 13. Rafael Comenge. 
Fotografía de archivo particular. 
 
Imagen 24. Placa conmemorativa de 
D. Rafael Comenge en la calle que 
lleva su nombre en AlbericImagen 
25. Rafael Comenge. Fotografía de 
archivo particular. 
(1726-1799), José Camarón (1730-1803) y Mariano Salvador Maella (1739-1819) 
(Imagen 12), pintores académicos, cultos y con influencia rococó en su pintura39. 
 
José Vergara Gimeno (1726-1799) fue director general de la Academia de San 
Carlos y uno de los artistas con mayor producción de Valencia. En su pintura, sin 
embargo, presenta gran influencia de la escuela valenciana de los siglos XVI y 
XVII40. José Camarón Bononat, (1730-1803) procedente de una larga familia de 
artistas manifiesta todavía un estilo rococó en sus pinturas. Ostentó, al igual que 
Vergara, un cargo dirigiendo la Academia 41. Mariano Salvador Maella (1739-
1819), formado en la Academia de San Fernando en dibujo y pintura, fue 
discípulo de Mengs y muestra el estilo clasicista de su maestro, aunque con 
cierto toque rococó que nunca abandonó completamente. Realizó algunas obras 
en Valencia, aunque trabajó casi exclusivamente en la corte, donde terminó 
siendo Primer Pintor de Cámara42. 
 
El prestigio que los artistas Mengs, Bayeu, Goya, Maella, Esteve y Vicente 
López alcanzaron los convirtió en los más solicitados por la alta sociedad del 
momento. Su pintura marcó el gusto de toda una época convirtiéndose en 
modelo estético a seguir43.  
 
En el primer tercio del siglo XIX destaca como máximo exponente en la 
pintura valenciana y española la figura de Vicente López Portaña (1772-1850), 
el cual junto con Goya (1746-1828) constituyen la pareja de pintores españoles 
que representan la transición barroco-romántica44. 
 
4.3. D. RAFAEL COMENGE (ALBERIC 1865-1934) Y EL 
COLECCIONISMO 
En el reverso de la obra y encolado en la parte central del listón del bastidor, 
aparece una anotación sobre un papel con unas medidas aproximadas de 11 × 
4,5 cm, donde se transcriben algunos datos de fundamental importancia para la 
documentación de algunos de los avatares históricos de la pintura. En la 
pequeña cartela situada en el listón inferior del bastidor se puede leer “Este 
Camarón (…) cordial y querido amigo D. Julián Vicedo. La Portera- Marzo -1920”, 
indicando que este lienzo perteneció a D. Rafael Comenge (Imagen 13), 
personalidad polifacética con un importante papel a finales del siglo XIX y 
principios del XX.  
 
39 LLOBREGAT CONESA, Enrique A., YVARS, José Francisco. Op. cit. 1988. p. 315. 
40 Ibíd. 
41 LLOBREGAT CONESA, E. A., YVARS, J. F. Op. cit. 1988. p. 317-318. 
42 Ibíd., p. 319-320. 
43 GIL SALINAS, R., ALBA PAGÁN, Op. cit. 2009 p. 369 
44 LLOBREGAT CONESA, E. A., YVARS, J. F. Op. cit. 1988. p. 325. 
Imagen 12. La Asunción de la Virgen. 
Mariano Salvador Maella. Óleo 
sobre lienzo. S. XVIII. Museo del 
Prado, Madrid. 
 
Imagen 22. Rafael Comenge. 
Fotografía de archivo 
particular.Imagen 23.La Asunción de 
la Virgen. Mariano Salvador Maella. 
Óleo sobre lienzo. S. XVIII. Museo 
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Rafael Comenge, nacido en Alberic el 16 de julio de 1855 fue un periodista, 
escritor y político destacable durante la etapa de la Restauración Borbónica que 
sucede en 1874 al periodo republicano.  
 
A la temprana edad de 14 años, Comenge inició su formación universitaria 
en Valencia en la Facultad de Filosofía y Letras, estudios que al año siguiente 
compaginaría con la titulación de Derecho45 . En 1874 y con la intención de 
realizar el doctorado en ambas disciplinas46, se traslada a Madrid, donde fija su 
residencia, a pesar de que nunca se desvincularía de su pueblo natal donde 
poseía la casa heredada de sus antepasados47. 
 
Tras finalizar sus estudios, en 1877, comenzó a publicar en el periódico “El 
Imparcial” de manera habitual y colaboró en diversos noticieros llegando a ser 
director del rotativo “El Progreso” con tan solo 25 años48. Aunque se dedicó 
principalmente al periodismo, este personaje polivalente, desarrolló también 
una importante trayectoria política, así como una amplia producción literaria49.  
 
En su faceta como escritor, abarca obras de distinta temática, tanto de 
jurídica, sociopolítica, religiosa como de tipo apologético, siendo su obra más 
difundida la novela basada en hechos históricos titulada El roder Micalet Mars o 
El honrado sin honra (1930). Planteada como una trilogía, solamente llegó a 
publicar hasta la segunda parte, que tenía por título El bandido de Fontfreda50.  
 
En el contexto político que se estaba desarrollando en este momento, Rafael 
Comenge, de ideología monárquico liberal51, desarrolla una actividad política 
que se desempeña dentro de las funciones administrativas más que 
partidistas52. Dentro de su carrera política se pueden distinguir tres periodos que 
marcan su trayectoria. En primer lugar, fue diputado a Cortes y, tras una 
legislatura muy corta que se clausuró por Real Decreto en 1889, no fue hasta 
1916 que volvió a conseguir un escaño como candidato oficial de los liberales 
por el distrito rural de Alberic53.  
 
45 ARNAU GARCÍA, R. Rafael Comenge, periodista intelectual y político. Publicacions de 
l’Ajuntament d’Alberic. Compendio histórico de Alberic y sus hijos. Alberic: Ajuntament d’Alberic, 
1997. p. 262. 
46 Alberic presenta la programación del Año Rafael Comenge. En: Ajuntament d’Alberic. 16 
febrero 2020. [Consulta: 16 abril 2021]. Disponible en: http://www.alberic.es/es/noticia-
mobile/alberic-presenta-programacion-del-ano-rafael-comenge 
47 ARNAU GARCÍA, R. Op. cit. 1997. p. 262. 
48 Ibíd., p. 269. 
49 RODRÍGUEZ RICHART, J. Rafael Comenge y Dalmau, escritor. En: Boletín de la Sociedad 
Castellonense de Cultura.  Lugar: Sociedad Castellonense de Cultura, localización: Nº. 85, 2009. 
[Consulta 28/04/2021]. Disponible en: http://www.castellonenca.com/wp-
content/uploads/2018/12/2009-Boletin-2009.pdf . p. 174 
50 Ibíd., p. 174-175. 
51 ARNAU GARCÍA, Op. cit. 1997. p. 269. 
52 Ibíd. p. 271. 
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Imagen 14. Placa conmemorativa de 
D. Rafael Comenge en la calle que 
lleva su nombre en Alberic 
 
Imagen 26. Cristo de la Humildad. 
Alonso Cano. Óleo sobre lienzo. 
1635-1638. Parroquia de San Ginés, 
Madrid.Imagen 27. Placa 
conmemorativa de D. Rafael 
Comenge en la calle que lleva su 
nombre en Alberic 
En 1892, Rafael Comenge fue nombrado por Real Decreto Jefe de 
Administración de primera Clase, con el destino de Fiscal del Tribunal local 
contencioso administrativo de las islas Filipinas hasta 1897, año en que fue 
trasladado a Manila con el cargo de Interventor General. Esta experiencia le 
resultó muy interesante a nivel de vivencia personal, tal y como se refleja en su 
producción literaria54. Rafael Comenge fue testigo de la pérdida de Filipinas. En 
1896, como consecuencia de las insurrecciones surgidas, el asesinato en 1897 
de Cánovas y la batalla de Cavite se puso fin a la colonia española55. 
 
A su regreso a España, Comenge ostenta el cargo de Gobernador Civil y oficial 
Mayor del Ministerio de la Gobernación, cargo que mantendrá hasta su 
jubilación. En este periodo es nombrado gobernador civil de distintas provincias 
como Málaga, Valencia y Canarias. 
 
En 1921 se produce su cese como Oficial Mayor del Ministerio de la 
Gobernación tras haber servido 16 años, 5 meses y 19 días al Estado en el 
Ministerio56 . Por sus años de dedicación, el 24 de junio de 1930, se rindió 
homenaje en Alberic a Rafael Comenge en un acto en el que se le dedicó una 
calle con su nombre57 (Imagen 14).  
 
En Alberic, su pueblo natal, pasó sus últimos años de vida donde falleció el 
30 de diciembre de 193458. En estos momentos el consistorio está preparando 
un gran homenaje a uno de sus hijos predilectos que ha tenido que ser 
suspendido por la pandemia, tributo que será de nuevo reactivado cuando la 
situación sanitaria lo permita. Entre otras cuestiones se esta organizando una 
gran exposición, así como una monografía alrededor de su trayectoria política y 
literaria. 
 
En la bibliografía consultada se describe la personalidad de Comenge en 
relación con el periodismo, la política y la literatura. Sin embargo, el hecho de 
que poseyera una pintura de un renombrado pintor valenciano del siglo XVIII 
podría vincularle con el coleccionismo o al menos apuntar a que mostraba cierto 
interés por el arte, ya que lo considera un obsequio para su buen amigo. Su perfil 
encajaría muy bien con un nuevo tipo de coleccionismo privado que surge en el 
siglo XIX con la aparición de un nuevo grupo social: la burguesía. 
 
Tras la Revolución Francesa y la Revolución Industrial, se produjeron cambios 
y transformaciones que marcaron una nueva estructura social. La caída del 
Antiguo Régimen y el establecimiento de un nuevo orden social, tuvo también 
 
54 ARNAU GARCÍA, Op. cit., 1997. p. 271. 
55 Ibíd., p. 277. 
56 Ibíd., p. 278-279. 
57 Ibíd., p. 283. 
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un gran impacto en el ámbito del coleccionismo que afectaría decisivamente a 
las estructuras sociales de lo artístico debido a la confluencia de distintos 
factores que provocaron importantes cambios en el coleccionismo y mecenazgo 
desarrollado España59. Por un lado, influyeron factores como la nacionalización 
de los bienes del monarca y el clero debido al paso de la soberanía a la Nación y 
las cortes, la creación de instituciones museísticas y de academias que 
empezaron a formarse a finales del siglo XVIII o el desarrollo de casas de 
subastas y mercados de arte 60 . Por otro lado, como consecuencia de la 
revolución social y el comienzo del capitalismo surgió una nueva clase social, la 
burguesía, que se convertiría en el principal mecenas de las obras de arte. Este 
grupo social estaba formado por altos funcionarios y ricos mercaderes con un 
alto nivel intelectual que empezaron a interesarse por el coleccionismo que 
tradicionalmente había estado exclusivamente en manos de las clases altas61. 
De esta manera se pasa del coleccionismo real, aristocrático y eclesiástico 
propio del Antiguo Régimen a un nuevo perfil de coleccionista, no aristócrata 
sino de carácter burgués, de gustos más variados y personales62. 
 
La burguesía española, tras la Restauración borbónica, encuentra en este 
periodo, un momento ideal de elevado desarrollo económico que propicia la 
creación de colecciones privadas adquiriendo como propias las actitudes 
coleccionistas de la antigua aristocracia63. El desarrollo del coleccionismo por 
parte de la burguesía responde al nuevo sentido de la libertad individual, que 
permite a esta clase expresarse a través de los objetos que posee. Este nuevo 
enfoque proporciona un coleccionismo motivado por los gustos personales, las 
pasiones privadas, con objetivos variados que dependían los distintos intereses 
de sus coleccionistas64. 
 
4.4. ANÁLISIS ICONOGRÁFICO Y FUENTES GRÁFICAS 
El Cristo de la Humildad de Maea es una copia que nos remite a la fuente 
gráfica de una pintura realizada por Alonso Cano (Imagen 15). Este pintor nació 
en Granada en 1601 y fue un artista polifacético que destacó como una de las  
 
59 JIMÉNEZ-BLANCO, M.D. El coleccionismo de arte en España. Una aproximación desde su 
historia y su contexto. En: Cuadernos de arte y mecenazgo. Barcelona: Fundación Arte y 
Mecenazgo. Nº 2. [Consulta: 06/07/2021]. Disponible en: 
https://coleccion.caixaforum.org/documents/10180/2956113/el-coleccionismo-de-arte-en-
espa--a.pdf/d5912d9c-21a1-2085-ce4b-5707a09ac806?t=1516106765000 p.25. 
60 DE LA FUENTE POLO, P.M. Coleccionismo y mercado del arte en españa desde el siglo xix hasta 
mediados del siglo xx: la gran galería española y la spanish art gallery. Vico Belmonte (dir). 
Trabajo fin de grado, Universidad Rey Juan Carlos. 2016. Consulta: 6/07/2021. Disponible en: 
https://www.researchgate.net/publication/340129879_de_la_Fuente_Polo_PMVico_Belmonte_
AM-_Historia_del_coleccionismo_en_Espana_del_siglo_XIX_a_principios_del_XX.  p. 7-8. 
61 Ibíd. 
62 JIMÉNEZ-BLANCO, M.D. Op. cit. p.21-22. 
63 PUIG COSTA, M. Sobre el coleccionismo. Introducción a la historia. 2017. [Consulta: 
06/07/2021]. Disponible en: https://raed.academy/wp-
content/uploads/2017/02/WEB_RAED_Puig_51.pdf. p. 71. 
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principales figuras del arte del “Siglo de Oro” español en el ámbito de la 
pintura, escultura y arquitectura65 (Imagen 16). Hijo de carpintero y retablista, 
debió comenzar a instruirse en el dibujo con su padre66 hasta que a la edad de 
15 años se trasladó con su familia a Sevilla, donde fue admitido en el taller de 
Francisco Pacheco continuando así con su aprendizaje junto a este artista y 
teórico de arte. Fue en esta etapa en la que coincide con Velázquez, con quién 
entabló una amistad duradera67.  
 
En 1638 se trasladó a la corte como pintor y ayudante de cámara donde 
colaboró en la decoración del Palacio del Buen Retiro y el Alcázar68. 
 
65 AVILLEIRA, J. 1985. Alonso Cano. Album Letras-Artes, 68, 4. ISSN 1131-6411, p.4 
66 Museo del Prado. Cano, Alonso. En: Museo Nacional del Prado [en línea] [Consulta: 21-06-
2021]. Disponible en: https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/cano-alonso/850ee711-
716e-4a02-8bda-cb0f3ed3b752?searchMeta=alonso%20cano 
67 Museo del Prado. Cano, Alonso. En: Museo Nacional del Prado [en línea] [Consulta: 11-07-
2021]. Disponible en https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/cano-
alonso/c6813c54-36c0-4fab-bdf7-d4a3e4ea9dcc 
68 Museo del Prado. Cano, Alonso. En: Museo Nacional del Prado [en línea] [Consulta: 
21/06/2021]. Disponible en: https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/cano-
alonso/850ee711-716e-4a02-8bda-cb0f3ed3b752?searchMeta=alonso%20cano 
Imagen 15. Cristo de la Humildad. 
Alonso Cano. Óleo sobre lienzo. 
1635-1638. Parroquia de San 
Ginés, Madrid. 
 
Imagen 28. Alonso Cano. Anónimo. 
Óleo sobre lienzo. S. XVIII. Museo 
del Prado, Madrid.Imagen 29. 
Cristo de la Humildad. Alonso 
Cano. Óleo sobre lienzo. 1635-
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Imagen 16. Alonso Cano. Anónimo. Óleo 
sobre lienzo. S. XVIII. Museo del Prado, 
Madrid. 
 
Imagen 30. Dos reyes de España. Alonso 
Cano. Óleo sobre lienzo. Hacia 1641. 
Museo del Prado, Madrid.Imagen 31. 
Alonso Cano. Anónimo. Óleo sobre lienzo. 
S. XVIII. Museo del Prado, Madrid. 
 
En Madrid, copió los modelos y se instruyó a partir del estudio de las 
colecciones reales y las creaciones de los pintores de la corte, de manera que el 
naturalismo que caracterizaba su pintura sevillana basada en composiciones 
más pesadas se transformó hacia formas más elegantes, dinámicas y barrocas69 
(Imagen 17). En sus pinturas, luminosas y emocionales, busca una belleza que 
identifica con los valores humanos y religiosos, siendo aspectos innovadores en 
la pintura del siglo XVII70.  
 
En su etapa final, regresa a su ciudad natal donde desea ordenarse sacerdote 
y obtener un puesto de canónigo en la catedral. En espera del puesto, que no 
obtuvo hasta 1652, tuvo una amplia producción artística ya que desempeñó 
proyectos para la catedral, así como para otras iglesias, monasterios y conventos 
de la ciudad71. 
 
Pocos meses antes de su muerte en 1667, recibió el título de maestro mayor 
de la catedral y diseñó su fachada, que se construyó póstumamente. 
 
 
69 Museo del Prado. Cano, Alonso. En: Museo Nacional del Prado [en línea] [Consulta: 
21/06/2021]. Disponible en: https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/cano-
alonso/850ee711-716e-4a02-8bda-cb0f3ed3b752?searchMeta=alonso%20cano 
70 AVILLEIRA, J. Alonso Cano. Op. cit. 1985, p.4. 
71 Museo del Prado. Cano, Alonso. En: Museo Nacional del Prado [en línea] [Consulta: 21-06-
2021]. Disponible en: https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/cano-alonso/850ee711-
716e-4a02-8bda-cb0f3ed3b752?searchMeta=alonso%20cano 
I agen 17. os reyes de España. lonso 
Cano. leo sobre lienzo. acia 1641. 
useo del Prado, adrid. 
 
Imagen 32.Cristo en el Calvario. Eugenio 
Cajés. Óleo sobre lienzo. 1615. Museo del 
Prado, Madrid.Imagen 33. Dos reyes de 
España. Alonso Cano. Óleo sobre lienzo. 
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El Cristo de la Humildad de Alonso Cano fue fechado inicialmente por el 
historiador Harold Wethey entre 1635 y 1638, fecha que situaba la ejecución de 
la obra durante la etapa sevillana del pintor, antes de trasladarse a la Corte. Sin 
embargo, estudios posteriores apuntan a una posible fecha de realización más 
tardía, ya que la restauración del lienzo realizada sobre el año 1998, reveló 
características en su técnica de ejecución propias de Tiziano, que Alonso Cano 
habría podido aprender cuando tuvo acceso a las colecciones reales de pintura 
tras el incendio sufrido en el palacio del Buen Retiro en 1640, dato que retrasaría 
la ejecución de la obra hasta 1640 o 164372. 
 
Este lienzo, aparece en el Archivo Histórico de Protocolos de Madrid 
vinculado a doña Francisca Ladrón de Guevara, viuda de don Pablo Antonio 
Suárez, juez de quiebras de rentas reales de Carlos II e hija del gobernador don 
Martín Ladrón de Guevara73. Esta pintura, que pertenecía a su oratorio privado, 
fue donada en 1682 por doña Francisca a la Real Congregación del Santo Cristo 
de San Ginés de Madrid para que se prolongara el culto a la imagen, que fue 
ubicada en el brazo del crucero de la Capilla del Santísimo Cristo de la 
Redención74 y donde se encuentra en la actualidad. 
 
En la pintura puede contemplarse uno de los episodios más trágicos de la 
Pasión75, en que se muestra a Cristo sentado a la espera de su sufrimiento final 
en una roca del monte Gólgota mientras dos sayones preparan la cruz donde va 
a ser crucificado. Acompañado por San Juan, la Virgen y la Magdalena, Cristo se 
encuentra en el momento anterior a su Crucifixión76.  
 
En esta iconografía que se desarrolló fundamentalmente a través de la 
escultura, Cristo aparece habitualmente representado con actitud pensativa, 
sentado con la cabeza apoyada en una mano77 como gesto convencional que 
 
72 FRUTOS SASTRE L. M. Noticias sobre las obras de Alonso Cano en Madrid: el "Cristo de la 
Humildad" de la Real Congregación del Santo Cristo de San Ginés. En: Archivo español de arte. 
Consejo Superior de Investigaciones Científicas, CSIC: Centro de Estudios Históricos,2003. Nº 303 
(76). ISSN 0004-0428. [Consulta: 11-06-2021]. Disponible en: https://docplayer.es/92545887-
Noticias-sobre-las-obras-de-alonso-cano-en-madrid-el-cristo-de-la-humildad-de-la-real-
congregacion-del-santo-cristo-desangines.html p.318-319. 
73 Ibíd., p. 314. 
74 MONTES, J.L., QUESADA, J.M. Capilla del Santísimo Cristo de la Redención. En:Web de la Real 
Iglesia Parroquial de San Ginés de Arlés de Madrid [en línea] [Consulta: 11-06-2021]. Disponible 
en: http://www.parroquiadesangines.es/un-recorrido-por-las-obras-de-arte-del-templo-
parroquial-2/14-capilla-sacramental/ 
75 MUÑOZ, B.J. 2017. Humildad y Paciencia, la nostalgia ante una advocación. En: La voz de 
Córdoba [en línea] [Consulta: 11-07-2021]. Disponible en: https://www.lavozdecordoba.es/tu-
voz/terciopelo-y-ruan/2017/03/12/16/ 
76 VIZCAÍNO VILLANUEVA, M. El cristo de la humildad, una iconografía de pasión pintada por 
Alonso Cano para el Madrid de los Austrias. En: Cuadernos de Arte e Iconografía. Madrid: 
Fundación Universitaria Española, 2010. Nº 38. [Consulta: 17-02-2021]. Disponible en: 
http://www.fuesp.com/pdfs_revistas/cai/numeros%20completos/cai-38.pdf. p. 430. 
77 ÁVILA VALVERDE-HIERRO, A. 1980. Una imagen de piedad manierista y su pervivencia en el 
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Imagen 18.Cristo en el Calvario. 
Eugenio Cajés. Óleo sobre lienzo. 
1615. Museo del Prado, Madrid. 
 
Imagen 34. Frontispicio de la 
Pequeña Pasión. Alberto Durero. 
Xilografía. 1511. British Museum, 
Londres.Imagen 35.Cristo en el 
Calvario. Eugenio Cajés. Óleo sobre 
lienzo. 1615. Museo del Prado, 
Madrid. 
representa la melancolía y el abatimiento78. Sin embargo, en el lienzo de Alonso 
Cano, Cristo aparece con las manos atadas plegadas sobre su regazo ladeando 
su cabeza hacia el espectador y mirándole fijamente. Es posible que Cano se 
inspirase en las obras de Eugenio Cajés Cristo en el Calvario (Imagen 18) que se 
encuentra en Madrid en el Convento de la Mercedarias de Don Juan de Alarcón 
y Cristo desnudo y su madre contemplándole que se encontraba en el Convento 
de Doña María de Aragón79. 
 
La imagen de Cristo sentado en una roca y agotado que casi sin fuerzas ve 
aproximarse el momento de la crucifixión, no tiene inspiración directa en los 
Evangelios, sino que procede de la tradición medieval del desarrollo narrativo 
de las escenas de la Pasión80. Esta iconografía que es conocida como “Cristo de 
la Humildad” o “Cristo de la Paciencia” y con menor frecuencia “Señor de las 
Penas” y “Señor de la piedra fría”, nombre que se le da en las denominaciones 
holandesas y flamencas81, tuvo su origen en el siglo XIV en Alemania y gozó de 
gran aceptación en toda Europa 82 . Comenzó a popularizarse en las 
representaciones artísticas coincidiendo con un contexto social afectado por 
una alta mortalidad en el que aumentó la preocupación por las postrimerías 
buscando al mismo tiempo la salvación en Cristo83. Asimismo, la imagen surge 
en pleno movimiento contrarreformista, un momento en el que el deseo de que 
el catolicismo y concretamente la vida del cristiano se cubra de nuevo de la 
pureza y autenticidad de sus comienzos. Dicha imagen expresa la melancolía y 
soledad de Cristo cuestionándose por la propia existencia y el por qué de su 
sufrimiento84.  
 
Esta iconografía en España adquiere un nuevo impulso con su inclusión en el 
siglo XVII en los pasos procesionales de Semana Santa85, con la intención de 
aumentar, al igual que ocurrió a finales de la Edad Media, los momentos en los 
que poder detenerse para meditar la Pasión de Cristo86.  
 
En cuanto a la interpretación y significados de los elementos que en la 
pintura aparecen, el hecho de que lleve las manos atadas con cuerdas hace 
referencia los textos de las Meditaciones sobre la Pasión en los que se podía leer 
 
BANDA Y VARGAS, J. BERNALES BALLESTEROS/ III Congreso nacional de historia del arte, Sevilla, 
1980. Comité español de historia del arte: CEAH, 132. p.132. 
78 VIZCAÍNO VILLANUEVA, M. Op. cit. 2010. p.432. 
79 Diccionario Interactivo de Ceán Bermúdez. Cristo de la Humildad-Cano, Alonso. En: Diccionario 
Interactivo de Ceán Bermúdez [en línea] [Consulta: 21-06-2021]. Disponible en: 
https://ceanbermudez.es/wiki/Cristo_de_la_Humildad_-_Cano,_Alonso 
80 VIZCAÍNO VILLANUEVA, M. Op. cit. 2010. p.430. 
81 Ibíd., p. 437. 
82 Ibíd., p. 429. 
83 Ibíd., p.431. 
84 ÁVILA VALVERDE-HIERRO, A. Op. cit. 1980. p.132. 
85 VIZCAÍNO VILLANUEVA, M. Op. cit. 2010. p. 437. 




 Un Cristo de la Humildad del pintor José Maea. Helena Monllor Putzke 25 
Imagen 19. Frontispicio de la 
Pequeña Pasión. Alberto Durero. 
Xilografía. 1511. British Museum, 
Londres. 
 
Imagen 36. Estudio de los planos 
que componen el espacio.Imagen 
37. Frontispicio de la Pequeña 
Pasión. Alberto Durero. Xilografía. 













Imagen 20. Estudio de los planos 
que componen el espacio. 
 
Imagen 38. Esquema 
compositivo.Imagen 39. Estudio de 
los planos que componen el espacio. 
Esquema compositivo
Línea de horizonte
Imagen 21. Esquema compositivo. 
 
Imagen 40. Tratamiento de los 
paños y rostros en el cuadro de 
Cano (superior) y Maea 
(inferior).Imagen 41. Esquema 
compositivo. 
que en el momento en que el Redentor esperaba a ser crucificado “estaba 
estrechamente atado de tal modo que no podía moverse”87. La inclinación de la 
cabeza, según el lenguaje de gestos en el arte medieval de Garnier, sugiere gran 
sufrimiento físico o moral que, aunque se le representa de una manera serena 
y reflexiva, muestra un Dios completamente expuesto y vulnerable88 (Imagen 
19). 
 
4.5. APROXIMACIÓN COMPOSITIVA Y FORMAL 
La pintura de Maea se inscribe en un formato prácticamente cuadrado, en el 
que el centro de interés y el peso visual se sitúan en la figura de Cristo que, 
sentado de perfil sobre una piedra en el Gólgota, ladea su cabeza para mirar 
fijamente al espectador captando la atención de este en un primer instante. 
Seguidamente, su expresión afligida y su torso ligeramente encogido dirigen al 
observador a reparar en las manos atadas de Cristo que, a su vez, llevan a 
advertir la presencia de los sayones que están preparando la cruz. A 
continuación, la presencia de las figuras de la Virgen, María Magdalena y San 
Juan Bautista se hacen evidentes, llevando a terminar el recorrido visual en el 
fondo de la pintura donde se observa una serie de edificios y una masa de agua 
rodeada por colinas. 
 
En cuanto a los aspectos formales, esta pintura presenta un lenguaje 
pictórico que revela un trazo firme y cerrado que denota la intención descriptiva 
de la pintura. A través del claroscuro se construye el volumen de la composición 
que dota de corporeidad a las figuras representadas. En relación con la 
construcción del espacio, la sensación de profundidad se consigue mediante la 
perspectiva frontal situando el punto de fuga en el centro de la composición, en 
la que pueden distinguirse 5 planos (Imagen 20). Con la disposición de la línea 
de horizonte en el centro de la composición, el pintor logra situar la mirada del 
espectador a media altura y consigue así hacerle partícipe en la escena que se 
está desarrollando. En la paleta cromática de la pintura, predominan los colores 
fríos y tonos tierra que contrastan con el color cálido de las carnaciones de Cristo 
y el manto rojo de María Magdalena al fondo, acercando estas figuras hacia el 
espectador. La composición de la pintura es cerrada, la posición de los sayones 
y las tres figuras del fondo hacen que la escena converja en la figura de Cristo. 
En cuanto al esquema compositivo, se puede observar que es compuesto y está 
conformado en un primer plano por el triángulo que forma Cristo con los 
sayones y el círculo que forman las figuras ubicadas en el segundo plano. La 
pendiente del terreno marca una diagonal que introduce cierto dinamismo a la 
escena. Si se traza una vertical haciéndola coincidir con el edificio del fondo, se 
aprecia que divide la composición en dos mitades muy equilibradas (Imagen 21). 
 
 
87 VIZCAÍNO VILLANUEVA, M. Op. cit. 2010. p. 440. 
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Por lo que concierne a los aspectos estéticos, cabe mencionar que Alonso 
Cano busca representar una belleza basada en cánones ideales, aunque dota a 
sus figuras de naturalismo, por lo que se le ha clasificado como renacentista 
retardario89. 
El Cristo de la Humildad de Maea no es una copia fidedigna del original de 
Alonso Cano. En primer lugar, se puede advertir que la calidad de la pintura del 
pintor valenciano es algo inferior a la del granadino, tal y como puede advertirse 
en la factura de los rostros de los personajes y el tratamiento de los paños de 
las vestiduras de San Juan, la Virgen y María Magdalena (Imagen 22 y 23). Por 
otro lado, se observan diferencias en cuanto al tratamiento del paisaje, que es 
mucho menos detallado en la pintura de José Maea. Asimismo, los edificios del 
fondo de la pintura, que en la representación de Cano se han identificado con el 
antiguo palacio de los Guzmanes en Loeches 90 , se representan mucho más 
sencillos y abreviados en su desarrollo arquitectónico en el cuadro de Maea. 
 
 
89 SÁNCHEZ-MESA MARTÍN, D. 2001 El Crucificado en el arte de Alonso Cano. Cuadernos De Arte 
De La Universidad De Granada, 32, 105-124. ISSN-e 2445-4567[Consulta: 11-06-2021]. 
Disponible en: https://revistaseug.ugr.es/index.php/caug/article/view/9019 . p.106 
90 FRUTOS SASTRE L. M. Op. cit.2003. p. 319. 
Imagen 22. Tratamiento de los 
paños y rostros en el cuadro de 
Cano (superior) y Maea (inferior). 
 
Imagen 42. Comparación entre la 
figura de Cristo en el lienzo de 
Cano (izquierda) y el de Maea 
(derecha).Imagen 43. 
Tratamiento de los paños y 
rostros en el cuadro de Cano 








Se ha realizado la superposición de las imágenes del cuadro de Cano y Maea 
y se han tratado digitalmente de manera que, modificando su opacidad, se 
pueden comparar más fácilmente las similitudes y diferencias entra ambas 
obras. Tal y como puede apreciarse en la Imagen 24, Maea mantiene la misma 
composición que el granadino, se observa únicamente alguna pequeña 
modificación en la posición de los cuerpos, de manera que las diferencias que 






Imagen 23. Comparación entre la figura de Cristo en el lienzo de 
Cano (izquierda) y el de Maea (derecha). 
 
Imagen 44. Superposición de las pinturas del Cristo de la Humildad 
de Alonso Cano y José Maea.Imagen 45. Comparación entre la 
















Contorno correspondiente a la 
pintura de Maea
Imagen 24. Superposición de las pinturas del 
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El estudio de los aspectos técnicos de la obra no solo constituye la fuente de 
información imprescindible para poder llevar a cabo el proceso de restauración, 
sino también permite recabar información acerca de la propia obra. Así pues, 
además de identificar los materiales de que se compone el lienzo para 
determinar mediante qué procesos se podrá abordar la restauración de la 
pintura sin provocar daños, permite reconocer características que pueden 
ayudar a documentar las obras aportando datos de carácter histórico en relación 
con la época de ejecución, la pertenencia de la obra a una determinada escuela 
o a un artista91.  
 
Debido a que el lienzo objeto de estudio (Imagen 25) no iba a ser sometido 
a un proceso de restauración a corto plazo, se llevó a cabo un estudio 
organoléptico y la realización de fotografías con diferentes técnicas para 
determinar la naturaleza de los distintos estratos que componen la obra. Para 
ello, se examinaron las fibras del soporte, se ejecutaron sencillos exámenes 
analíticos para identificar la composición de la tela del soporte, así como la 
realización de fotografías de fluorescencia inducida por radiación ultravioleta, 
fotografía infrarroja en blanco y negro, fotografía con luz rasante, 
macrofotografía y radiografía.  
 
5.1. SOPORTE TEXTIL 
Como consecuencia de la realización de intervenciones anteriores, la obra 
presenta un entelado total de tipo tradicional a la gacha. Es por este motivo por 
el que se debe distinguir entre el soporte original y el de entelado a la hora de 
realizar el estudio técnico del soporte. 
 
91 CAMPO, G., BAGAN, R., ORIOLS, N. Identificació de fibres. Suports tèxtils de pintures. 
Barcelona: Generalitat de Catalunya, Departament de Cultura i Mitjans de Comunicació, 2009. 
p.5. 
Título Cristo de la Humildad 
Autor José Maea 
Fecha 1771 
Técnica  Óleo sobre lienzo 
Temática Religiosa/Cristológica 
Medidas 63 ×	64 cm 
Marco Actual 
Localización Colección particular 
Imagen 25. Cristo de la Humildad. José 
Maea. Óleo sobre lienzo. 1771. 
Colección particular. 
 
Imagen 46. Fotografía del soporte 
original con microscopio digital Dino-
Lite®.Imagen 47. Cristo de la Humildad. 
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5.1.1. Soporte original 
El tejido que da soporte a la pintura se encuentra cortado, con un formato 
prácticamente cuadrado y una superficie aproximada de 64 ×  65 cm. Es de 
fabricación mecánica ya que los hilos son regulares y no poseen engrosamientos 
o nudos y se entrelazan formando un ligamento de tipo tafetán. Esta estructura 
presenta un tejido que combina hilos de grosor diferente, siendo los hilos 
horizontales de menor grosor que los verticales (Imagen 26).  
 
La densidad del tejido del soporte original se ha determinado a partir de la 
radiografía, ya que permite visibilizar la trama de la tela que el entelado oculta. 
De esta manera, la densidad del soporte original es de 10 hilos horizontales/cm 
y 9 hilos verticales/cm, tratándose de un tejido heterogéneo pero regular. La 
trama es cerrada y no presenta orillo. 
 
En el proceso de fabricación de los hilos, se observa una ordenación de las 
fibras alrededor del eje con torsión de tipo Z. El ángulo de torsión que muestran 
los hilos horizontales es de 65°, mientras que los de los verticales es de 76°, 
resultando una torsión muy fuerte denominada torsión de tipo crepé92 (Imagen 
27).  
 
La identificación de la fibra a través de los análisis tradicionales no se pudo 
llevar a cabo porque se obtuvo una muestra muy pequeña que imposibilitaba 
realizar el ensayo pirognóstico. Por otro lado, al tratar de identificar la fibra 
mediante la prueba de secado-torsión, el estado quebradizo y friable de las 
fibras impidieron obtener resultados fiables acerca de la naturaleza de las 
mismas. Sin embargo, debido a las características y antigüedad de la obra se 
puede afirmar que se trata de una fibra celulósica, lo cual se pudo corroborar 
mediante la observación de las fibras longitudinales con el microscopio 
estereoscópico Leica S8APO (Imagen 28). Las fibras presentan estrías y marcas 
en forma de X o V y son atravesadas longitudinalmente por el lumen, que 
aparece como una línea estrecha que presenta estrechamientos en algunos 
puntos93. Estas características indican que se trata de una fibra procedente del 
tallo de la planta, de manera que podría tratarse de lino o cáñamo, ya que ambas 
muestran una estructura muy similar. 
 
Debido a que el lienzo está entelado, se desconoce la posible presencia de 
elementos como sellos o marcas, sin embargo, se cree que la tela original debe 
presentar la misma inscripción que aparece en la tela del entelado en la que se 
puede leer “Por obra de Alonso Cano”, técnica habitual en restauraciones 
antiguas para conservar la información que aparecía en la tela original.  
 
92 La torsión se determina a partir de una escala establecida con intervalos de 5°, que van desde 
los 5° de torsión (torsión muy floja) hasta los 45° (torsión muy fuerte). Por encima de este valor 
se encuentra la torsión crepé.  CAMPO, G., BAGAN, R., ORIOLS, N. Op. cit. 2009. p. 8-9. 
93 Ibíd., p. 18. 
Imagen 26. Fotografía del soporte 
original con microscopio digital Dino-
Lite®. 
 
Imagen 48.Fotografía con microscopio 
estereoscópico a 40x. Ángulo de 
torsión del hilo del soporte 
original.Imagen 49. Fotografía del 
soporte original con microscopio 
digital Dino-Lite®. 
Imagen 27.Fotografía con microscopio 
estereoscópico a 40x. Ángulo de 
torsión del hilo del soporte original. 
 
Imagen 50.Fotografía con microscopio 
estereoscópico. Observación de las 
fibras longitudinales a 80x.Imagen 
51.Fotografía con microscopio 
estereoscópico a 40x. Ángulo de 
torsión del hilo del soporte original. 
Imagen 28.Fotografía con microscopio 
estereoscópico. Observación de las 
fibras longitudinales a 80x. 
 
Imagen 52.Fotografía del soporte de 
entelado con microscopio digital Dino-
Lite®.Imagen 53.Fotografía con 
microscopio estereoscópico. 
Observación de las fibras 
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5.1.2. Soporte de entelado 
La tela utilizada para llevar a cabo el entelado de la pintura presenta, al igual 
que la tela original, un ligamento de tipo tafetán sin orillo, siendo los hilos 
verticales de menor grosor que los horizontales. La densidad del tejido es de 13 
hilos horizontales/cm y 10 hilos verticales/cm.  
 
La regularidad de los hilos, sin engrosamientos o nudos, indica que se 
corresponde con una fabricación mecánica. La trama de la tela es abierta, 
pudiéndose ver el engrudo a base de cola y harina a través de ella. Las 
dimensiones totales del tejido representan una superficie de 68 × 67 cm. En 
comparación con la tela original, la tela de entelado presenta una trama más 
abierta y una mayor regularidad en la confección del tejido (Imagen 29). 
 
Los hilos presentan una torsión Z con un ángulo de 50°, lo cual indica que se 
trata de una fuerte torsión (Imagen 30). Son hilos simples formados por un único 
cabo. Se puede decir que son regulares, ya que no poseen engrosamientos o 
nudos.  
 
Mediante un ensayo pirognóstico se determinó que la naturaleza de la fibra 
del tejido es de origen vegetal (Tabla 1). Para determinar el origen del tipo de 
fibra que compone el tejido, se realizó la prueba de secado-torsión de la fibra. 
Esta prueba consistió en dejar hidratar la fibra del tejido sumergiéndola en agua 
durante algunos minutos. A continuación, se acercó la fibra a una fuente de calor 
observándose que la dirección de retorcimiento que presentaba al secarse era 
en el sentido de las agujas del reloj. Se concluye por tanto que se trata de una 
fibra de lino. 
 
Tabla 1. Resultados del ensayo pirognóstico 
AL ACERCAR LA 
LLAMA EN LA LLAMA OLOR 
AL RETIRAR LA 
LLAMA RESIDUO 
No funde, no son 
termoplásticas 
Arden 





Mediante la observación de las fibras longitudinales al microscopio 
estereoscópico, se confirman los resultados obtenidos mediante la prueba de 
secado-torsión, ya que en la imagen obtenida se intuyen los nódulos en forma 
de X o V que aparecen a intervalos, así como el lumen, que se muestra como un 
canal estrecho en el centro de la fibra (Imagen 31). 
 
En la tela de entelado se observa una inscripción realizada con óleo de 
coloración negra en la que se puede leer “Por obra de Alonso Cano”, que como 
se ha dicho anteriormente, habría sido escrita por el restaurador copiando los 
datos que aparecen en el soporte original de manera que no se perdiera esta 
información. 
Imagen 29.Fotografía del soporte de 
entelado con microscopio digital Dino-
Lite®. 
 
Imagen 54. Fotografía con microscopio 
estereoscópico a 40x. Ángulo de 
torsión del hilo del soporte de 
entelado.Imagen 55.Fotografía del 
soporte de entelado con microscopio 
digital Dino-Lite®. 
Imagen 30. Fotografía con microscopio 
estereoscópico a 40x. Ángulo de 
torsión del hilo del soporte de 
entelado. 
 
Imagen 56. Fotografía con microscopio 
estereoscópico. Observación de las 
fibras longitudinales a 80x.Imagen 57. 
Fotografía con microscopio 
estereoscópico a 40x. Ángulo de 
torsión del hilo del soporte de 
entelado. 
Imagen 31. Fotografía con microscopio 
estereoscópico. Observación de las 
fibras longitudinales a 80x. 
 
Imagen 58. Fotografía del reverso que 
muestra el bastidor.Imagen 59. 
Fotografía con microscopio 
estereoscópico. Observación de las 
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5.2. BASTIDOR 
El bastidor, con unas dimensiones de 63 ×  64 cm y un grosor de 2 cm, 
presenta un formato prácticamente cuadrado (Imagen 32 y 33). Aparentemente 
el bastidor en el que se encuentra la obra tensada es de color oscuro, las vetas 
no destacan excesivamente y no se observan nudos. Sin embargo, las pequeñas 
abrasiones y muescas que presenta revelan que la madera original es de un color 
más claro que contrasta con un veteado marcado y de color más oscuro. La 
definición que presentan las vetas son un indicativo de que se trata de una 
madera de conífera94, probablemente perteneciente a la familia del pino por ser 
el tipo de madera más utilizada tradicionalmente para la elaboración de 
bastidores.  
 
El bastidor presenta sistema francés, regulable mediante ensamble a inglete. 
Las cuñas son dobles y la tela de entelado va sujeta al bastidor por el reverso 
mediante clavos inoxidables cortos, con cabeza de poco grosor y aplastada de 
fabricación industrial. Dos de los listones que conforman el bastidor, el derecho 


























94 VIVANCOS RAMÓN, M.V. La conservación y restauración de pintura de caballete: pintura sobre 
tabla. Madrid: Tecnos, 2007. p. 105. 
Imagen 32. Fotografía del reverso que 
muestra el bastidor. 
 
Imagen 60. Fotografía del reverso que 









Imagen 33. Croquis de la vista frontal, 
sección del bastidor y detalle del 
ensamble. 
 
Imagen 61.Detalle del bastidor: cuñas 
dobles, acabado y veteado de la 
madera.Imagen 33. Croquis de la vista 
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Imagen 34.Detalle del bastidor: cuñas 
dobles, acabado y veteado de la 
madera. 
 
Imagen 62. Detalle de la cartela que 
contiene la inscripción de Rafael 
Comenge.Imagen 63.Detalle del 
bastidor: cuñas dobles, acabado y 
veteado de la madera. 
Imagen 35. Detalle de la cartela que 
contiene la inscripción de Rafael 
Comenge. 
 
Imagen 64.Faltante de preparación 
y película pictórica en el que se 
observan restos de la preparación 
coloreada.Imagen 65. Detalle de la 
cartela que contiene la inscripción 
de Rafael Comenge. 
Imagen 36.Faltante de preparación y 
película pictórica en el que se 
observan restos de la preparación 
coloreada. 
 
Imagen 66. Detalle de la película 
pictórica en la que se observan las 
capas de color difuminadas y con 
veladuras.Imagen 67.Faltante de 
preparación y película pictórica en el 
Los listones del bastidor aparecen biselados en la cara interior de manera 
que la tela no roza con la arista, resultando de esta manera la tensión más 
uniforme95. Este hecho demuestra que el bastidor no es original, ya que hasta 
principios del siglo XIX continúan usándose los bastidores fijos96.  
 
En cuanto al acabado del bastidor, se observa que ha recibido tratamientos, 
ya que está teñido y pulido, aunque no parece estar encerado o barnizado 
(Imagen 34). 
 
En la parte central del listón inferior del bastidor se encuentra adherida una 
pequeña cartela (Imagen 35) de papel de 4,8 ×13 cm en la que aparece una 
inscripción firmada por Rafael Comenge en la que se puede leer:  
 















5.3. ESTRATOS PICTÓRICOS 
 
5.3.1. Preparación 
La obra presenta una preparación de tipo tradicional almagra, tal y como 
puede observarse en las lagunas que dejan a la vista la preparación de 
coloración rojiza (Imagen 36). Este tipo de preparaciones comienzan a utilizarse 
en el siglo XVI y su uso fue frecuente hasta el siglo XVIII97, proporcionando un 
fondo cromático adecuado para los efectos perseguidos por el artista98. Las 
 
95 VILLARQUIDE JEVENOIS, A. La pintura sobre tela I: historiografía, técnicas y materiales. San 
Sebastián: Nerea, 2004. p. 134-139. 
96 CALVO, A. Conservación y restauración de pintura sobre lienzo. Barcelona: Ediciones del 
Serbal, 2002, p. 80. 
97 Ibíd., p. 101. 
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Imagen 37. Detalle de la película 
pictórica en la que se observan las 
capas de color difuminadas y con 
veladuras. 
 
Imagen 68. Detalle de la radiografía 
en el que se marcan en rojo los 
posibles arrepentimientos del 
pintor.Imagen 69. Detalle de la 
película pictórica en la que se 
observan las capas de color 
difuminadas y con veladuras. 
Imagen 38. Detalle de la radiografía 
en el que se marcan en rojo los 
posibles arrepentimientos del pintor. 
 
Imagen 70. Enmarcación de la 
obra.Imagen 71. Detalle de la 
radiografía en el que se marcan en 
rojo los posibles arrepentimientos del 
pintor. 
tierras rojas tienen propiedades cubrientes y secativas resultando 
especialmente porosas y absorbentes99. 
 
5.3.2. Película pictórica 
La técnica pictórica empleada en esta obra es el óleo, cuya superficie abarca 
un área de 64 × 63 cm. La pincelada no presenta empaste, constituyéndose la 
imagen a través de capas de color muy difuminadas y veladuras (Imagen 37). En 
la paleta cromática predominan los colores pardos y azules oscuros, sobre los 
que resalta la figura desnuda de Cristo con unas carnaciones de tonalidad cálida 
que contrastan con el fondo frío.  
 
A través del registro radiográfico, se puede determinar la naturaleza de los 
pigmentos utilizados por el pintor, ya que en función de su peso atómico 
retienen la radiación dando lugar a una imagen más o menos visible100. De esta 
manera, se identifica la presencia de pigmentos de naturaleza mineral, que se 
corresponden con las zonas más claras donde el pintor habría utilizado blanco 
de plomo, ya que al tratarse de un material de elevado peso atómico absorbe 
mayor cantidad de radiación. Sin embargo, en los tonos terrosos la imagen 
desaparece. 
 
Cabe destacar, además, que la radiografía revela la presencia de una especie 
figura fantasmagórica situada en el cielo a la izquierda de cristo. No se puede 
afirmar que se trate de un lienzo reutilizado por el propio artista, ya que no 
aparecen más imágenes en el resto del cuadro. Asimismo, la radiografía revela 
cambios de composición o “arrepentimientos”, como se puede apreciar en la 
cara de Cristo, que tiene el pómulo más marcado en la radiografía, en su mano 
colocada un poco más arriba y en su espalda (Imagen 38). 
 
5.3.3. Barniz 
Mediante la realización de fotografías de fluorescencia ultravioleta, se ha 
podido observar que la superficie pictórica se encuentra protegida mediante 
una capa de barniz no muy gruesa y distribuida homogéneamente por toda la 
superficie. 
 
Aunque se desconoce la naturaleza de la sustancia filmógena utilizada, el 
estado en el que se encuentra esta capa de protección lleva a pensar que no se 




99 FUSTER LÓPEZ, L., GUEROLA BLAY, V., CASTELL AGUSTÍ, M. El estuco en la restauración de 
pintura sobre lienzo: criterios, materiales y procesos. Valencia: Editorial UPV, 2008. p. 81 
100  CHAVES CASTANEDO, M. P., 2015. Modificaciones en la imagen radiográfica de pinturas 
reenteladas. M.P. BUSTINDUY FERNÁNDEZ (dir.). Tesis doctoral, Universidad del País Vasco. 
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Imagen 39. Enmarcación de la obra. 
 
Imagen 72. Enmarcación de la obra. 
5.4. MARCO 
La obra presenta un marco de fabricación industrial actual que no se 
corresponde con la época de ejecución de la obra (Imagen 39).  
 
El marco se constituye de unos elementos fundamentales que forman su 
estructura básica (Imagen 40). En su sección se puede distinguir en la parte más 
externa el canto que en este caso presenta una combinación de molduras en 
forma de ondas y baquetones. A la moldura exterior le sigue una entrecalle lisa. 
El contrafilo se compone de una moldura ondulada que remata en un filo en 
escalera. Los largueros y los travesaños que conforman su estructura están 
confeccionados con ensambles de caja y espiga con corte en inglete reforzados 






























101 TIMÓN TIEMBLO, M.P., 1998. Colección Cano de P.E.A :  el marco español en la historia del 
arte = the spanish frame in the history of art : [exposición] . Madrid: Publicaciones Europeas de 
Arte. p. 86 
 










































































































































Imagen 40.Esquema de la sección del 
marco y detalle del ensamble del 
larguero con el travesaño. 
 
Imagen 96. Sistema de sujeción del 
marco al bastidor con flejesImagen 
97.Esquema de la sección del marco y 
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Imagen 41. Sistema de sujeción del 
marco al bastidor con flejes 
 
Imagen 98. Estado actual de la 
pintura de José Maea.Imagen 99. 
Sistema de sujeción del marco al 
bastidor con flejes 
El material que constituye la estructura del marco es de madera y presenta 
por el anverso un acabado dorado, salvo en la zona de la entrecalle, que aparece 
forrada con una tela gris. Por el reverso se puede observar que los largueros y 
travesaños están constituidos por varios listones encolados, la mayoría con 
corte radial, aunque algunos son de corte tangencial. La madera, 
probablemente conífera, es de color claro y no presenta nudos.  
 
La sujeción de la obra al marco consiste en un sistema de flejes inoxidables 
atornillados al marco que, al aflojar los tornillos, permiten girarlos y retirar el 
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6. ESTADO DE CONSERVACIÓN  
 
En una primera inspección visual la obra no muestra graves problemas de 
deterioro (Imagen 42), sin embargo, el registro radiográfico de la pintura ha 
aportado datos importantes sobre el estado de los materiales del lienzo y ha 
permitido determinar el estado real de conservación que presenta102.  
 
Antes de que se sometiera a un proceso de restauración, el lienzo presentaba 
daños mecánicos importantes, provocados probablemente por algún golpe que 
sobrepasara el límite de tensión de la tela ocasionando la rotura del soporte en 
la mitad superior izquierda. Esta obra fue sometida a un tratamiento integral de 
restauración mediante la realización de un entelado total del soporte textil para 
tratar de reforzar la tela original y devolverle así su estabilidad inicial. En la 
intervención también se llevó a cabo el estucado de lagunas y su reintegración 
cromática a través de retoques no discernibles que en algunas zonas se pueden 
apreciar con bastante facilidad. Asimismo, la obra aparece cortada en su 
perímetro de manera que no mantiene su formato original. 
 
Como daño principal que compromete la estabilidad de la pintura, cabe 
señalar la descohesión y levantamientos puntuales que están experimentando 
los estucos realizados en la intervención anterior. 
 
El uso del software QGIS®103 ha permitido cuantificar las pérdidas y lagunas 
en la obra utilizando como referencia la imagen radiográfica. 
 
6.1. SOPORTE TEXTIL 
 
6.1.1. Soporte original 
Tras el tratamiento de los datos con el software QGIS, se determinó que la 
pérdida de soporte original representa un 0,64 % del total de la obra y, aunque 
estos faltantes no constituyen un porcentaje elevado, es posible que se realizara 
el entelado total del lienzo debido a que la tela original se encontraba muy 
debilitada como consecuencia de la oxidación de la celulosa y no pudiera 
soportar la tensión que ejerce el bastidor sobre la misma (Imagen 43). 
Asimismo, el hecho que la obra presentara los bordes cortados y sufriera una 
rotura que afectaba a la estabilidad del soporte conllevó a su entelado. 
 
102 CHAVES CASTANEDO, M. P., Op. cit. 2015. p. 114. 
103 Software capaz de integrar, almacenar, editar, analizar y representar los datos con referencias 
geográficas que se ha aplicado al campo de la conservación y restauración para la cuantificación 
de pérdidas y lagunas. Doménech García, B.; Guerola Blay, V.; Castell Agustí, M.; Colomina Subiela, 
A. (2020). Aplicación del programa informático QGIS para el análisis cuantitativo de lagunas y 
pérdidas en pintura sobre el lienzo “La glorificación del beato Andrés Hibernón” de la escuela 
valenciana del s. XVIII. Arché. (13 - 14 - 15):77-82. http://hdl.handle.net/10251/156357 
 
Imagen 42. Estado actual de la pintura 
de José Maea. 
 
Imagen 100. Cuantificación de las 
pérdidas de soporte y lagunas (en rosa) 
de preparación y película pictórica (en 
verde).Imagen 101. Estado actual de la 
pintura de José Maea. 
Imagen 43. Cuantificación de las 
pérdidas de soporte y lagunas (en rosa) 
de preparación y película pictórica (en 
verde). 
 
Imagen 102. Imagen radiográfica de la 
obra que revela el estado real de 
conservación. 
del soporte. Imagen 103. Cuantificación 
de las pérdidas de soporte y lagunas (en 














Imagen 44. Imagen radiográfica de la obra 
que revela el estado real de conservación. 
del soporte.  
 
Imagen 104. Diagrama de daños del 
soporte.Imagen 105. Imagen radiográfica de 
la obra que revela el estado real de 
conservación. 
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La friabilidad del soporte se constató a la hora de realizar la prueba de 
secado- torsión, ya que al tratar de separar las fibras que conformaban el hilo, 
estas se rompían muy fácilmente, manifestando la despolimerización de la 
celulosa que conlleva a cambios físicos en la resistencia de la fibra, su tenacidad 
y flexibilidad104. 
 
La radiografía permite apreciar en la parte derecha de la obra deformaciones 
en la trama de la tela original provocadas probablemente por una tensión mal 
repartida. 
 
6.1.2. Soporte de entelado 
Aunque la tela del entelado presenta todavía buena estabilidad estructural y 
flexibilidad, pueden observarse ciertos daños provocados por el envejecimiento 
natural intrínseco a los propios materiales, así como derivados del efecto de los 





























104 VILLARQUIDE JEVENOIS, Op. cit. 2004. p. 44-45. 
Intervenciones anteriores (entelado)
Deformaciones
Manchas de adhesivo del entelado
Inscripciones







Manchas de adhesivo del entelado
Inscripciones





Imagen 45. Diagrama de 
daños del soporte. 
 
Imagen 106. Fotografía con 
luz rasante en la que se 
puede observar el 
hundimiento de la 
tela.Imagen 107. Diagrama 
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En el reverso del lienzo se acumula suciedad superficial, cierta cantidad de 
polvo y pelusas que pueden constituir un sustrato idóneo para el ataque 
biológico, la concentración de humedad o contaminación 105  (. También se 
observan manchas derivadas del traspaso del adhesivo utilizado en el proceso 
de entelado que puede haber provocado cierta acidificación del soporte. 
 
La tela presenta alteraciones de tipo físico como consecuencia de las 
radiaciones lumínicas que han provocado la oxidación de la celulosa con su 
consecuente oscurecimiento y pérdida de flexibilidad. 
 
La fotografía con luz rasante pone de manifiesto la deformación del soporte 
en la parte derecha en la zona adyacente al bastidor, donde se produce el 
hundimiento de la tela (Imagen 46). Este daño está provocado por una 
incorrecta tensión de la tela y por un posible mal almacenamiento de la obra 




El bastidor no presenta daños estructurales graves, sin embargo, se pueden 
observar pequeños arañazos y abrasiones localizados mayoritariamente en los 
listones superior e inferior, así como manchas blancas probablemente de tiza 
que tienen el aspecto de inscripciones emborronadas. 
 
Se han encontrado orificios provocados por insectos xilófagos que evidencian 
un ataque biológico que podría estar activo, ya que se hay restos de serrín 
alrededor de uno de los orificios de salida situado en el canto del listón inferior 
del bastidor (Imagen 47). Los orificios de salida son circulares y presentan un 
diámetro de 1 mm. El serrín muestra un aspecto granuloso, por lo que puede 
tratarse de la especie Anobium punctatum106. 
 
En cuanto a los elementos que forman parte del bastidor, se ha producido la 
pérdida de las cuñas de los ángulos superiores. 
 




105 Ibíd., p. 56. 
106 AGUINAGA LEGORBURU, A., BARAMBIO ZARCO, A. et al. Guía para la identificación de los 
agentes degradadores de la madera. Madrid: CEDRIA: ECM group: ANEPROMA, 2012. p. 8-9. 
Imagen 46. Fotografía con luz 
rasante en la que se puede observar 
el hundimiento de la tela. 
 
Imagen 108. Orificio y restos de 
serrín provocados por insectos 
xilófagos.Imagen 109. Fotografía 
con luz rasante en la que se puede 
observar el hundimiento de la tela. 
Imagen 47. Orificio y restos de 
serrín provocados por insectos 
xilófagos. 
 
Imagen 110. Diagrama de daños del 
bastidor.Imagen 111. Orificio y 
























































Imagen 48. Diagrama de daños del 
bastidor. 
 
Imagen 112. Diagrama de daños del 
anverso.Imagen 113. Diagrama de 
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6.3. ESTRATOS PICTÓRICOS 
En el siguiente diagrama (Imagen 49) se representan tanto los daños 
provocados antes de la antigua intervención como los nuevos deterioros que se 
están produciendo, de manera que visualmente se pueda establecer una 





























La preparación original de la pintura presenta en general una buena 
adherencia y cohesión, por lo que los estratos pictóricos se encuentran estables. 
Sin embargo, se observan zonas puntuales con lagunas provocadas por el 
contacto con el bastidor que han generado la pérdida de preparación y estrato 
pictórico. Estas pérdidas se localizan a lo largo de la arista exterior de la parte 
inferior del bastidor, así como una pequeña laguna localizada en la arista externa 
de la parte derecha. 
 
Mediante la fotografía con luz rasante se evidencian los levantamientos que 
están experimentando los estucos realizados en la intervención anterior 
(Imagen 50), asociados a las zonas en que se había producido pérdida de 
0 5
cm




Pérdidas de película pictórica y preparación
Repintes
Alteraciones del estrato pictórico
0 5
cm




Pérdidas de elícul  pictórica y preparación
Repintes
Alt raciones del estrat  pictórico
Imagen 49. Diagrama de daños del 
anverso. 
 
Imagen 114. Fotografía con luz 
rasante que muestra las 
deformaciones del soporte.Imagen 
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Imagen 50. Fotografía con luz 
rasante que muestra las 
deformaciones del soporte. 
 
Imagen 116.Fotografía con 
microscopio digital Dino-Lite®. 
Comparación de la película 
pictórica original (izquierda) con 
una zona de repintes en las 
carnaduras de Cristo.Imagen 117. 
Fotografía con luz rasante que 
muestra las deformaciones del 
soporte. 
soporte. Estos levantamientos pueden ser consecuencia de unos estucos 
excesivamente tirantes o pueden generarse por los movimientos de contracción 
y dilatación que experimenta la tela de entelado debido a las variaciones de 
temperatura y humedad relativa. La pérdida de estos estucos comprometerá la 
estabilidad de la pintura, ya que dejaría al descubierto el soporte textil 
subyacente, viéndose este expuesto a un mayor deterioro provocado por los 
agentes de deterioro externos107. 
 
6.3.2. Película pictórica 
La película pictórica se encuentra estable a nivel físico, manteniendo una 
buena adherencia y cohesión respecto a las capas de preparación. Sin embargo, 
a nivel químico, presenta deterioros propios del envejecimiento natural de los 
materiales, asociados a la pérdida de flexibilidad de la pintura debido a la 
migración de plastificantes y a la reticulación por la polimerización del aceite 
con la consecuente formación de craqueladuras de edad que afectan a toda la 
superficie pictórica (Imagen 51).  
 
 
Tras el tratamiento de los datos mediante QGIS, se determinó que la 
superficie de la película pictórica perdida representa un 4,84% respecto a la 
superficie total. Estas pérdidas, que fueron subsanadas durante el proceso de 
intervención anterior, están asociadas a varios factores de degradación. Por un 
lado, encontramos las pérdidas provocadas por el posible impacto que recibió 
el lienzo, pero también se observan lagunas generadas por el contacto del lienzo 
con el bastidor que, a través de los continuos movimientos de contracción y 
dilatación del soporte, han producido pérdidas en el área localizada en la arista 
externa del listón inferior del bastidor.  
 
El sistema de reintegración cromática utilizado en la restauración anterior 
consiste en un retoque no discernible (Imagen 52). La comparación entre la 
fotografía de fluorescencia ultravioleta y la imagen resultante de la radiografía 
 
107 FUSTER LÓPEZ, L., GUEROLA BLAY, V., CASTELL AGUSTÍ, M. Op. cit. 2008, p. 19. 
Imagen 51. Fotografía con microscopio 
digital Dino-Lite®. Comparación de la 
película pictórica original (izquierda) 
con una zona de repintes en las 
carnaduras de Cristo. 
 
Imagen 118. Registro con luz 
ultravioleta corregida con filtros para 
un mejor reconocimiento y acotación 
de las zonas con 
antiguas reintegraciones.Imagen 
119.Fotografía con microscopio digital 
Dino-Lite®. Comparación de la película 
pictórica original (izquierda) con una 
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permite apreciar que los retoques no se ciñen al contorno de las lagunas, sino 
que se superponen sobre la pintura original, produciéndose un repinte invasivo 
en la superficie. 
 
 
También son apreciables arañazos y abrasiones repartidos por toda la 
superficie pictórica debido a una mala manipulación o almacenaje. 
 
6.3.3. Barniz 
La capa de barniz no presenta oscurecimiento ni amarilleamiento acusados, 
permitiendo llevar a cabo la lectura correcta de la obra. 
  
Imagen 52. Registro con luz ultravioleta 
corregida con filtros para un mejor 
reconocimiento y acotación de las zonas con 
antiguas reintegraciones. 
 
Imagen 120. Esponja Whishab (Akapad) para 
la limpieza mecánica en seco.Imagen 121. 
Registro con luz ultravioleta corregida con 
filtros para un mejor reconocimiento y 
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7. PROPUESTA DE INTERVENCIÓN  
 
Como se ha podido determinar a través del estudio del estado de 
conservación de la obra, el lienzo ha sufrido una intervención integral en la que 
se ha realizado un entelado total de la obra para tratar de subsanar los daños 
estructurales y devolverle a la tela la resistencia mecánica que presentaba 
inicialmente. Esta intervención, actualmente considerada poco académica, 
presenta los bordes del entelado adheridos al bastidor además de clavados 
siendo muy cortos e irregulares. Asimismo, a nivel estético presenta 
reintegraciones no discernibles que resultan invasivas, ya que estas no se limitan 
al área de la laguna y se superponen a la policromía original.  
 
No obstante, el entelado se mantiene en buenas condiciones cumpliendo su 
función y los estratos pictóricos se encuentran estables presentando buena 
adherencia y cohesión, siendo el problema más grave el levantamiento puntual 
que experimentan los estucos asociados a los faltantes de soporte. Es por ello 
por lo que se plantea como primera opción llevar a cabo un proceso de mínima 
intervención, ya que someter a la obra a un tratamiento más intervencionista 
podría provocarle un mayor estrés con la consecuente aceleración de su 
deterioro. 
 
Esta propuesta de mínima intervención se realizaría sin desmontar la tela del 
bastidor y se ceñiría a los principales problemas que presenta el lienzo, 
consistiendo en la devolución de la planimetría al soporte en la zona de 
hundimiento, la desinsectación del bastidor con carácter preventivo y curativo 
y, finalmente la consolidación de los estucos que presentan levantamientos. 
 
En el caso de que no fuera posible eliminar la deformación del soporte sin 
desclavar la tela o consolidar los estucos sería necesario llevar a cabo una 
intervención que necesariamente conllevaría a la realización de un reentelado 
de la obra. En este supuesto, se plantearía además eliminar los estucos en mal 
estado, así como todos los repintes invasivos de la superficie pictórica. 
 
Antes de acometer cualquier intervención sobre la obra, se deben realizar 
pruebas previas de solubilidad y de sensibilidad al calor para poder seleccionar 
los materiales y procesos adecuados que garanticen la estabilidad de la obra. 
Las pruebas de solubilidad se llevan a cabo para determinar la sensibilidad de la 
pintura a los disolventes que van a empelarse en el proceso de restauración. En 
este caso, se probará con agua, etanol, acetona y Ligroína sobre los principales 
colores de la obra. Mediante espátula caliente se debe comprobar el grado de 
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Imagen 53. Esponja Whishab 
(Akapad) para la limpieza mecánica 
en seco. 
 
Imagen 122. Ejemplo de 
desinsectación mediante inyección 
de un protector químico 
líquido.Imagen 123. Esponja 
Whishab (Akapad) para la limpieza 
mecánica en seco. 
márgenes del anverso a la temperatura de fusión del adhesivo que se vaya a 
utilizar, interponiendo siempre Melinex®108 entre la pintura y la fuente de calor.  
 
7.1. PROPUESTA DE MÍNIMA INTERVENCIÓN 
 
7.1.1. Tratamiento de soporte textil: limpieza y eliminación de 
deformaciones 
 
7.1.1.1. Limpieza mecánica superficial en seco del reverso 
Eliminación de la suciedad superficial no fijada como polvo, restos de 
insectos, hollín, etc., mediante el uso de brochas suaves y aspiración controlada. 
Se debe prestar especial atención a la zona de acumulación de suciedad entre el 
bastidor y la tela, sobre todo en el listón inferior. En caso de que fuera necesaria 
una limpieza más profunda del reverso, se realizaría también con goma de 
caucho sintético Milan® o esponja Wishab (Akapad)109 (Imagen 53). 
 
7.1.1.2. Eliminación de las deformaciones puntuales del soporte 
Devolución al plano de la deformación mediante aplicación puntual de 
humedad en la zona afectada. Se humidificará la zona aportando vapor de agua 
controlado mediante vaporizador manual. A continuación, se aplicará calor 
controlado mediante plancha dejando finalmente enfriar bajo presión. 
 
Una vez devuelta la planimetría a la obra, se deberá proporcionar una 
tensión adecuada a la tela mediante las cuñas. 
 
7.1.2. Tratamiento del bastidor 
 
7.1.2.1. Limpieza del bastidor 
Para llevar a cabo la limpieza del bastidor se aconseja realizar un tratamiento 
en seco mediante brocha y aspiración controlada, ya que, al estar la madera 
tintada, una limpieza en húmedo podría dañar la coloración del mismo debido 
al arrastre del color que pueden provocar los disolventes. 
 
Las manchas asociadas a restos de tiza podrían eliminarse mediante medios 
mecánicos usando gomas de caucho como Artgum® o esponjas como Wishab 
(Akapad), siempre controlando que las gomas no provoquen cambios de brillo 
en la superficie. 
 
108 Film termoplástico a base de polietileno teraftalato con elevada estabilidad dimensional 
tanto a las altas como a las bajas temperaturas. CTS España S.L. En: CTS [en línea] [Consulta: 
18/07/2021]. Disponible en: https://shop-espana.ctseurope.com/366-film-poliester-art-232-
monosiliconado 
109 Esponja compuesta de látex sintético vulcanizado. CTS España S.L. En: CTS [en línea] 
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Imagen 54. Ejemplo de 
desinsectación mediante inyección 
de un protector químico líquido. 
 
Imagen 124. Ejemplo de limpieza 
del reverso con placas de agar-
agar.Imagen 125. Ejemplo de 
desinsectación mediante inyección 
de un protector químico líquido. 
 
7.1.2.2. Desinsectación del bastidor 
Debido a la presencia de un ataque biológico por insectos xilófagos 
posiblemente activo, se deberá aplicar un tratamiento curativo mediante la 
inyección de un protector químico en los orificios de salida, así como la 
impregnación del producto mediante brocha en las partes accesibles del 
bastidor, protegiendo la tela del soporte para no provocar manchas (Imagen 
54). En este caso se puede utilizar Xylores Pronto, insecticida de carácter 
curativo y preventivo cuyo principio activo es la permetrina a una concentración 
del 0,38% que proporciona eficacia contra todo tipo de insectos xilófagos y tiene 
la ventaja de que no modifica el color de la madera. 
 
7.1.2.3. Proveer al bastidor de los elementos faltantes 
Se deberá proporcionar al bastidor las 4 cuñas superiores extraviadas. 
 
7.1.3. Tratamiento del estrato pictórico 
 
7.1.3.1. Consolidación y adhesión de estucos 
Se procederá a la consolidación y fijación de los estucos que presentan 
levantamientos y que por tanto han dejado de cumplir su función mediante la 
inyección de Plextol® B 500110 al 10-15% en agua y la aplicación de peso para su 
correcta adhesión. 
 
7.2. PROPUESTA DE INTERVENCIÓN INTEGRAL 
En el caso de que a la hora de llevar a cabo la intervención de la obra surgiera 
la necesidad de realizar algún procedimiento que requiriese desclavar el lienzo, 
sería completamente necesario sustituir el entelado por uno nuevo debido a los 
cortos bordes que posee, que imposibilitarían su posterior tensado en el 
bastidor.  
 
En esta situación en la que sería inevitable someter a la obra a un estrés, se 
aprovecharía para llevar a cabo una intervención más académica, eliminando los 
estucos alterados y los repintes que invaden la película pictórica original. 
 
7.2.1. Protección del anverso 
Debido al buen estado de los estratos pictóricos solamente sería necesario 
realizar una protección temporal del anverso mediante la aplicación de un 
adhesivo suave como Klucel G111 a una concentración de 30g/L. 
 
110 Resina acrílica pura termoplástica de media viscosidad en dispersión acuosa. CTS España S.L. 
En: CTS [en línea] [Consulta: 18/07/2021]. Disponible en: https://shop-
espana.ctseurope.com/62-plextol-b-500 
111 Resina sintética de hidroxipropilcelulosa no iónica soluble en agua y en la mayor parte de 
disolventes orgánicos polares, insoluble en muchos disolventes orgánicos apolares, compatible 
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Imagen 55. Ejemplo de limpieza del 
reverso con placas de agar-agar. 
La pintura se protegerá con papel japonés impregnando el adhesivo sobre el 
papel de protección en forma de aspa directamente sobre la obra mediante la 
ayuda de una brocha. 
 
7.2.2. Desclavado de la obra 
Se procederá a la extracción de los clavos que sujetan la tela al bastidor 
mediante la ayuda de un destornillador y tenazas, con cuidado para no provocar 
daños en el bastidor. 
 
Los bordes adheridos al bastidor mediante gacha se despegarán mediante 
agua destilada caliente y medios mecánicos. 
 
7.2.3. Tratamientos del soporte 
El desclavado del lienzo del bastidor implica la necesidad de sustituir la tela 
del entelado antiguo debido a que este presenta bordes muy cortos que 
posteriormente no permitirían volver a tensar la obra correctamente en el 
bastidor, por ello en este caso se debe proceder a la eliminación del mismo. 
 
7.2.3.1. Eliminación del entelado y limpieza de los restos de adhesivo 
El forrado a la gacha es reversible mediante la aplicación de humedad. Para 
retirar la tela, se aplicará agua destilada templada impregnando ligeramente el 
soporte por el reverso y separando la tela original de la de refuerzo. 
 
La eliminación de residuos de adhesivo de tipo natural se consigue mediante 
limpiezas de tipo acuoso. En este caso la remoción de los restos de engrudo se 
llevará a cabo con una limpieza de tipo acuoso mediante agentes de limpieza de 
humectación controlada. Ante esta situación podría probarse con la aplicación 
de placas de agar-agar112 mediante la interposición de TNT de manera que se 
evite un aporte excesivo de humedad (Imagen 55). Si los restos de gacha se 
encuentran cristalizados o son muy gruesos, será adecuado aplicar las placas de 
agar-agar en caliente. 
 
Debido a las características de la obra sería importante realizar pruebas para 
determinar el grado de humectación necesario, de manera que se preparen las 
placas de agar-agar hidratándolas en agua destilada en una concentración de 15 
g/L o 30 g/L. 
 
fijación de pinturas. CTS España S.L. En: CTS [en línea] [Consulta: 18/07/2021]. Disponible en: 
https://shop-espana.ctseurope.com/103-klucel-g 
112 Polisacárido en polvo que se extrae de la salgas de la familia Rodoficee. Se trata de un gel 
termo reversible rígido. Este gel de Agarart está caracterizado por su capacidad de retener el 
agua y se puede utilizar para la absorción de suciedad en superficies sensibles al agua. CTS 
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También será importante controlar el tiempo de actuación necesario para 
que se produzca el reblandecimiento del adhesivo. Finalmente, la retirada de los 
restos se llevará mediante acción mecánica con la ayuda de un bisturí o 
escalpelo y la ayuda de un hisopo humedecido. 
 
7.2.4. Reentelado 
Debido a la falta de bordes en el soporte original y al gran desgarro que 
presenta, se deberá realizar un reentelado total para devolver la estabilidad 
estructural y proporcionarle de nuevo resistencia mecánica a la tela. 
 
El reentelado que se propone será de tipo sintético termoplástico, en el que 
la adhesión se produce por regeneración del adhesivo mediante calor. El uso de 
un adhesivo sintético proporciona la ventaja de no aportar humedad al soporte 
original, presenta buenas propiedades de resistencia y estabilidad 
termohigrométrica y no favorece proliferación de hongos y microorganismos. 
 
7.2.4.1. Tela de refuerzo 
Se utilizará una tela de lino crudo como soporte de refuerzo ya que este 
material presenta buena estabilidad termohigrométrica. La nueva tela debe ser 
de menor o igual densidad que la original, así como estar constituida por el 
mismo tipo de ligamento, en este caso, tafetán. 
 
7.2.4.2. Preparación de tela de refuerzo 
La preparación de la tela de lino requiere una serie de acondicionamientos 
antes de llevar a cabo el reentelado de la obra. En primer lugar, debe quitarse el 
apresto dejándola a remojo en agua fría durante unas 24 horas. Seguidamente, 
se cortará a la medida necesaria y se planchará. Es necesario llevar a cabo la 
fatiga de la tela tensándola en un bastidor interinal y mojándola y tensándola al 
menos dos veces.A continuación, se debe delimitar la zona de adhesión, por lo 
que se debe marcar sobre la tela nueva el contorno del lienzo mediante cinta de 
carrocero. 
 
El siguiente paso consiste en impermeabilizar la zona de adhesión para, por 
un lado, evitar que el adhesivo atraviese la tela, así como proporcionarle mayor 
estabilidad frente a los cambios termohigrométricos. Para ello se aplicará en la 
zona delimitada con una mezcla al 50% de Plextol® B 500 diluido en agua 1:3 con 
Klucel G a una concentración de 30 g/L, siendo necesaria la aplicación de dos o 
tres capas dependiendo de la densidad del tejido tanto por el anverso como por 






Imagen 56. Ejemplo de 
impermeabilización del soporte de 
reentelado. 
 
Imagen 126. Mesa de baja 
presión.Imagen 127. Ejemplo de 
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7.2.4.3. Reentelado de la obra 
El adhesivo de reentelado se aplica en la zona impermeabilizada. En este caso 
se utiliza Beva 371113 + White Spirit114 (3:1), que deberá realizarse en caliente. 
Tras esta primera mano y, transcurridas unas 4-6 horas, se añadirá una segunda 
capa después de la cual habrá que esperar 24h hasta que evapore el disolvente 
y poder proceder a la regeneración del adhesivo y fijación del nuevo soporte al 
original. 
 
A continuación, se colocará el lienzo en la zona de adhesión y se aplicará calor 
hasta alcanzar la temperatura de fusión del adhesivo, unos 65°C, llevándolo a la 
mesa de baja presión para ejercer calor y presión uniformes (Imagen 57). 
 
7.2.5. Tratamiento del bastidor 
 
7.2.5.1. Limpieza 
La limpieza del bastidor se realizará mediante sistemas en seco, procediendo 
de la misma manera que en el punto 7.1.2 del apartado 7. 1 de la propuesta de 
mínima intervención. 
 
En el caso de que al desmontar la tela del bastidor, este no se encontrara 
teñido en su cara interna, se procedería a realizar una limpieza físico química 
mediante una solución hidroalcohólica al 50%. 
 
 
113 Adhesivo para la forración en caliente de cuadros, creado en 1970 por profesor Gustav 
Berger, a base de etilenvinilacetato, parafina, resina cetónica, al 40% de contenido sólido en 
disolventes alifáticos y aromáticos. CTS España S.L. En: CTS [en línea] [Consulta: 18/07/2021]. 
Disponible en: https://shop-espana.ctseurope.com/362-gustav-bergers-original-formula-371-
beva-371 
114 Hidrocarburos alifáticos y alicíclicos. CTS España S.L. En: CTS [en línea] [Consulta: 
18/07/2021]. Disponible en: https://shop-espana.ctseurope.com/262-white-spirit-d40 
 
Imagen 57. Mesa de baja 
presión. 
 
Imagen 128. Ejemplo de 
aplicación de cera mediante 
muñequilla al 
bastidor.Imagen 129. Mesa 
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7.2.5.2. Desinsectación 
Para proporcionarle al bastidor un tratamiento preventivo y curativo, se 
aplicará como en el apartado 7.1, el protector químico Xylores Pronto, aplicado 
puntualmente en los orificios de salida provocados por los insectos xilófagos 
mediante inyección del producto, así como impregnado en toda la superficie del 
bastidor con brocha. Finalmente se aislará con plástico de polietileno durante 
24-48 horas. 
 
7.2.5.3. Tratamientos del bastidor 
El bastidor se encuentra en buen estado, es estructuralmente estable y por 
tanto se encuentra cumpliendo su función. 
 
En su estructura presenta las aristas interiores de los listones biseladas, sin 
embargo, las exteriores parecen ser aristas vivas. En este caso, se rebajarán 
ligeramente proporcionándoles un bisel suave de manera que la tela ya no 
rozará contra la arista. 
 
Asimismo, será necesario proporcionarle las cuatro cuñas faltantes en la 
parte superior. 
 
Para finalizar el tratamiento se procederá al encerado de los listones del 
bastidor con la finalidad de evitar posibles alabeos y reducir los movimientos de 
la madera. Este proceso se realizará aplicando cera microcristalina al 50% en 
Ligroína con muñequilla (Imagen 58). 
 
7.2.6. Montaje en el bastidor 
Es aconsejable clavar el cuadro en el bastidor cuando aún está algo húmedo 
y por tanto algo flexible, de manera que los bordes se puedan doblar sin 
agrietarse por un exceso de rigidez115. Para ello, se aprovechará el aporte de 
humedad que se realiza durante el proceso de desprotección de la obra. 
 
Para sujetar el lienzo de nuevo en el batidor, en primer lugar, se deben situar 
las esquinas del lienzo haciéndolas coincidir con las del bastidor y observando 
que el cuadro quede bien centrado. Una vez bien situado, se procederá a 
graparlo alternando los bordes de manera que se grapa en cruz con el objetivo 
de repartir las tensiones adecuadamente. En este proceso el uso de pinzas para 
tensar facilita el trabajo y permiten aportar la tensión requerida.Las grapas que 
se utilizarán deben ser de acero inoxidable y se dispondrán de forma oblicua a 
la dirección de la trama y la urdimbre para evitar desgarros en la tela. Asimismo, 
se interpondrán pequeñas tiras de TNT entre las grapas y la tela de manera que 
esta quede más protegida. 
 
115 VILLARQUIDE JEVENOIS, A. La pintura sobre tela II: alteraciones, materiales y tratamientos de 
restauración. San Sebastián: Nerea, 2005. p. 333. 
Imagen 58. Ejemplo de aplicación de 
cera mediante muñequilla al bastidor. 
 
Imagen 130. Triángulo de solubilidad 
de Teas con los parámetros de 
solubilidad de las sustancias 
filmógenas.Imagen 131. Ejemplo de 
aplicación de cera mediante 
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Una vez clavados los bordes, se procederá tanto al doblado y grapado de las 
esquinas, como de la tela sobrante de los bordes en la parte trasera del bastidor.  
 
7.2.7. Eliminación del barniz y repintes 
A la hora de llevar a cabo la remoción del estrato filmógeno y de los repintes 
cuya naturaleza es desconocida, se procederá a realizar distintas catas de 
limpieza atendiendo a factores como pH, polaridad y detergencia. Para ello 
seguirá un protocolo de limpieza con el fin de determinar los agentes químicos  
de limpieza más adecuados. 
 
Tras la remoción de la capa de barniz debería valorarse si la pintura presenta 
suciedad depositada en la superficie. 
 
7.2.7.1. Test de soluciones tamponadas para la remoción de estratos 
filmógenos 
En primer lugar, se propone trabajar con un test acuoso en un intervalo de 
pH 8,5-10,5 incorporando a las soluciones diferentes aditivos como un 
gelificante, un agente quelante fuerte y un tensoactivo fuerte, de manera que 
se modifiquen las propiedades iniciales del agua ampliando el rango de 
materiales filmógenos sobre los que puede actuar116, siempre que se trate de 
compuestos orgánicos como resinas naturales terpénicas, aceite de linaza y 
proteínas. 
 
7.2.7.2. Test de solubilidad: disolventes orgánicos neutros 
En el caso de que el test acuoso no resulte efectivo por que pueda tratarse 
de un barniz sintético insensible al pH, se procederá a tratar de eliminar la 
sustancia filmógena actuando sobre su polaridad (Imagen 59). Para ello se 
aconseja realizar el test de solubilidad de Cremonesi, en el que se proponen 













116 COLOMINA SUBIELA, A., GUEROLA BLAY, V. y MORENO GIMÉNEZ, B. La limpieza de superficies 
pictóricas: metodología y protocolos técnicos. Somonte-Cenero, Gijón: Trea, 2020. p. 23. 
Imagen 59. Triángulo de solubilidad de 
Teas con los parámetros de solubilidad de 
las sustancias filmógenas. 
 
Imagen 132. Ejemplo de aplicación del test 
acuoso.Imagen 133. Triángulo de 
solubilidad de Teas con los parámetros de 
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7.2.7.3. Disolventes gelificados y solvent gels de Wolbers 
En el caso de que la aplicación de los disolventes en forma libre resulte 
demasiado agresiva, se deberán aplicar en forma gelificada, de manera que se 
pueda controlar la penetración y difusión del líquido. La gelificación del 
disolvente permite mantenerlo en superficie siendo posible ampliar el tiempo 
de actuación si fuera necesario. 
 
7.2.7.4. Limpieza de la película pictórica 
En este caso interesa eliminar el estrato de suciedad sin afectar a la pintura 
que se encuentra debajo, de manera que, si se opta por realizar una limpieza 
mediante sistema acuoso, deberá atenderse al rango de seguridad de pH del 
óleo que se encuentra en un intervalo entre 6 y 8. 
 
Para ello se preparará un test de soluciones tampón que actúe sobre la 
suciedad superficial depositada sin afectar a la película pictórica. Este test 
consiste en la adición de un espesante, un agente quelante débil y un 
tensoactivo débil117 (Imagen 60). 
 
Si el test acuoso no resulta efectivo se procedería a realizar pruebas con el 
test de Cremonesi, tal y como se ha explicado en el apartado 7.3. 
 
7.2.8. Eliminación de estucos en mal estado 
Se procederá a eliminar los estucos que no se encuentren en buen estado. La 
remoción de las masillas de relleno se realizará mecánicamente con la ayuda de 




Antes de llevar a cabo el estucado de la película pictórica, debe aplicarse una 
primera capa de barniz de protección. En este caso se propone el uso del 
barnizado multicapa, que se trata de un sistema que combina el uso de 
materiales naturales y sintéticos. La finalidad de este método consiste en aplicar 
una primera capa de barniz realizado con resinas naturales, de manera que 
proporcione las propiedades ópticas tradicionales, y protegerla con una segunda 
capa con resinas sintéticas, para retardar el proceso de oxidación de las resinas 
naturales118. 
 
De esta manera, tras la limpieza de la película pictórica, se aplicará una 
primera capa de barniz Dammar119 a brocha. El barniz se preparará según la 
receta tradicional, en la cual recomienda la proporción de una parte (en peso) 
 
117 Ibíd., p. 37. 
118 ZALBIDEA, A., GÓMEZ,R. Revisión de los estabilizadores de los rayos UV. En: Arché. Instituto 
universitario de restauración del patrimonio de la UPV. 2011-2012. p. 495. 
119 Resina natural. 
Imagen 60. Ejemplo de aplicación del 
test acuoso. 
 
Imagen 134. Ejemplo de reintegración 
pictórica mediante puntillismo.Imagen 
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de resina por 3-4 de esencia de trementina120. En la actualidad se sustituye la 
esencia de trementina por Ligroína, ya que presenta una mayor calidad.  
 
El barniz obtenido se puede diluir adicionando Ligroína, en función de las 




El masillado de las lagunas se realizará mediante estucos tradicionales de 
cola orgánica animal y una carga inerte por presentar mayor compatibilidad con 
los materiales originales de la obra. En este caso se utilizará gelatina técnica con 
carbonato cálcico o sulfato cálcico. Al tratarse la preparación original de una 
masilla coloreada, podría adicionarse pigmento almagra a la masilla para 
obtener la misma base sobre la que realizar posteriormente la reintegración 
cromática. Sin embargo, los estucos pigmentados con tierras resultan 
especialmente porosos y absorbentes, así como más difíciles de eliminar. En 
este caso resulta más recomendable aplicar una masilla blanca y aplicar 
posteriormente en el proceso de reintegración cromática una tinta plana 
almagra que reste luminosidad y sobre la cual se realizará la reintegración121. 
 
El estuco se prepara mediante gelatina técnica en una proporción de 8g en 
100 mL Y la adición de carga hasta obtener una textura cremosa. Se debe 
trabajar en caliente, aplicando una primera capa más líquida y a continuación se 
va añadiendo la masilla con una textura más consistente hasta ajustarla a la 
superficie pictórica original. El rebajado de la masilla se realizará con papel de 
lija o con bisturí. 
 
 
La estructuración del estuco se llevará a cabo una vez seca la masilla 
mediante el método de la incisión para reproducir la textura de las grietas y 
craquelados que se extienden por toda la superficie pictórica. 
 
Debido a la alta porosidad y por tanto absorbencia que presentan las masillas 
tradicionales, es necesario que se impermeabilicen mediante el uso de barniz de 
retoques para no cerrar por completo la superficie porosa y prevenir que así la 
reintegración resbale en exceso122. 
 
7.2.11. Reintegración cromática 
La reintegración pictórica se realizará con acuarelas siguiendo el criterio de 
selección cromática aplicada mediante puntillismo (Imagen 61). Tras el segundo 
 
120 DOERNER, M. Los materiales de pintura y su empleo en el arte. 5a. ed. Barcelona: Reverté, 
1989.p. 99. 
121 FUSTER LÓPEZ, L., GUEROLA BLAY, V. y CASTELL AGUSTÍ, M. Op. cit. 2008. p. 81. 
122 VILLARQUIDE JEVENOIS, A. Op. cit. 2005. p. 363. 
Imagen 61. Ejemplo de reintegración 
pictórica mediante puntillismo. 
 
Imagen 136. Colores de 
conservación Gamblin.Imagen 137. 
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barnizado, se podrán ajustar las reintegraciones mediante pigmentos al barniz, 
como por ejemplo los colores para conservación de Gamblin123 (Imagen 62). 
 
7.2.12. Barnizado final 
El segundo barnizado se llevaría a cabo tal y como se ha explicado mediante 
la aplicación de una resina sintética con el fin de proteger el barniz natural, así 
como las reintegraciones realizadas. En la actualidad se aconseja el uso de la 
resina sintética Regalrez®1094 diluida y combinada con estabilizadores124: 
 









123 Colores de retoque con alta resistencia a la oxidación y a la degradación basados en la resina 
aldehídica Laropal A81 de gran estabilidad y en pigmentos con Solidez a la luz de Clase I. CTS 
España S.L. En: CTS [en línea] [Consulta: 18/07/2021]. Disponible en: https://shop-
espana.ctseurope.com/435-gamblin-colores-conservacion-tarritos-de-cristal-de-15-ml.  
124 ZALBIDEA, A., GÓMEZ, R. Op. cit. 2011-2012, 495-497 
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8. CONSERVACIÓN PREVENTIVA  
 
Con el objetivo de reducir o minimizar los deterioros que puedan producirse 
sobre la obra, se deben tomar en cuenta una serie de medidas que garanticen 
la adecuada conservación de la pintura. Aunque la conservación preventiva 
incluye medidas para todos los posibles riesgos a los que pueda estar expuesto 
un bien, en este caso, al tratarse de una pintura perteneciente a una colección 
particular, las medidas conservativas se centrarán en proponer las condiciones 
ambientales correctas a las que debe exponerse la obra, así como medidas para 
su posible manipulación y transporte. 
 
8.1. TEMPERATURA Y HUMEDAD RELATIVA 
El rango de temperatura ideal para la conservación de pinturas al óleo se 
establece entre los 19 y 24°C con una humedad relativa entre 50-60%125. Sin 
embargo, en un domicilio particular, mantener estas condiciones ambientales 
estables resulta muy complicado. De manera que el criterio que se propone no 
consiste en tratar de alcanzar unos valores ideales, si no más bien, evitar los 
valores que resultan dañinos para la conservación de los materiales que 
constituyen la obra. En cuanto a la temperatura, se deben evitar fluctuaciones 
de 20°C, considerándose una temperatura incorrecta por encima de los 30°C y 
por debajo de los 5°C. De esta manera se pueden aplicar una serie de medidas 
para evitar condiciones ambientales extremas para las obras126: 
 
- La pintura debe ubicarse en un ambiente que no presente condiciones 
de temperatura extremas, por lo que deben evitarse las zonas más 
cálidas de la casa como por ejemplo el ático.  
- Evitar la luz solar directa y la proximidad a lámparas incandescentes. 
- No colocar la pintura próxima a fuentes de calor o refrigeración como 
radiadores o aire acondicionado. 
 
8.2. RADIACIÓN LUMÍNICA 
El rango ideal para las pinturas al óleo se establece entre 150 y 200 lux127. Sin 
embargo, la degradación lumínica de las obras es acumulativa, lo que quiere 
decir que cuanto menos se exponga el lienzo a la radiación lumínica, menos 
deterioro sufrirá. En el caso de este lienzo que probablemente esté expuesto 
 
125 GARCÍA, I. La conservación preventiva de bienes culturales . Nadrid: Alianza, 2013. p. 122. 
126 Caring for paintings Preventive conservation guideines. En: Canadian Conservation Institute 
[en línea] [Consulta: 14/07/2021]. Disponible en: https://www.canada.ca/en/conservation-
institute/services/preventive-conservation/guidelines-collections/paintings.html#a3k 
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continuamente, se podrán seguir una serie de pautas que minimicen los daños 
fotoquímicos128: 
 
- Colocar una fuente de iluminación lo más baja posible que permita la 
adecuada apreciación de la pintura. 
- Utilizar un sistema de iluminación LED. 
- Evitar la luz solar directa. 
 
8.3. EMBALAJE 
El embalaje debe proporcionar seguridad física a la pintura durante el 
transporte. Para ello sería adecuado fabricar una caja de madera con asas, 
forrada en su interior con polietileno blando, que actúe, por un lado, como 
amortiguador de la pintura y, por otro lado, le proporcione sujeción de manera 
que el lienzo no se mueva en el interior. El cuadro debería introducirse envuelto 
con un material absorbente de golpes, con una primera lámina de Melinex® y 
seguidamente otra de plástico de burbujas129. 
  
 
128 Caring for paintings Preventive conservation guideines. En: Canadian Conservation Institute 
[en línea] [Consulta: 14/07/2021]. Disponible en:  https://www.canada.ca/en/conservation-
institute/services/preventive-conservation/guidelines-collections/paintings.html#a3j 
129 Caring for paintings Preventive conservation guideines. En: Canadian Conservation Institute [en 
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9. CONCLUSIONES  
La realización de este trabajo ha permitido, por un lado, poner en valor la 
figura del pintor valenciano José Maea, evidenciando la necesidad de llevar a 
cabo un estudio pormenorizado tanto de su trabajo como de sus pinturas, ya 
que el lienzo del Cristo de la Humildad no aparece catalogado en la bibliografía. 
De esta manera, esta investigación ha permitido documentar el lienzo tanto 
desde el punto de vista histórico-artístico y estético, como desde una 
perspectiva técnica, aportando así una valiosa información. 
 
A nivel estético, se ha realizado un estudio sobre la iconografía del Cristo de 
la Humildad, una iconografía no muy habitual en pintura y que Alonso Cano 
representó de una manera innovadora. 
 
El estudio pormenorizado de la obra a nivel técnico se ha realizado a través 
de métodos no invasivos, basados principalmente en la realización de 
fotografías con diferentes técnicas y sencillas pruebas y ensayos analíticos, 
permitiendo realizar una aproximación a los materiales que constituyen la obra, 
así como determinar el estado real de conservación del lienzo, obteniendo la 
información fundamental para diseñar una propuesta de intervención que se 
adapta a las necesidades de la obra. 
 
Finalmente, se han establecido unas directrices para la conservación 
preventiva de la obra, de manera que se minimicen los deterioros que ponen en 
riesgo la conservación de la misma. Estas directrices, debido a la dificultad de 
mantener unas condiciones constantes en el ámbito doméstico, se han dirigido 
principalmente a evitar los valores peligrosos en lugar de tratar los valores 
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12. ANEXOS 
 





Título Cristo de la Humildad 
Autor José Maea 
Fecha 1771 
Técnica  Óleo sobre lienzo 
Temática Religiosa/Cristológica 
Medidas 63 ×	64 cm 
Marco Actual 
Localización Colección particular 
